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Abstract 
This paper is an examination of two Spanish films, one is Carlos Saura’s La Caza (The Hunt) from 
1966 and the other is Pedro Almodóvar’s La Mala Educación (Bad Education) from 2004. 
 
At first, we will make an account of their contemporary historical time The films 
show two different historical eras in Spain. La Caza was made during the Franco dictatorship and 
was subject to the strict censorship code Spanish film was imposed by.  
In La Caza the characters are war veterans and represent the Francoist masculine ideal, strong 
independent men. 
On the contrary, La Mala Educación demonstrates a modernized and post-Franco Spain, with its 
freedom of speech and homosexual characters. 
By looking at the gender roles in both films, we will conduct a comparative analysis and 
furthermore examine the comparable themes. Finally, we will discuss the themes and how they 
illuminate our subject.         
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Projektbeskrivelse  
Problemfelt 
Den Spanske Borgerkrig var begyndelsen på Francisco Francos (1892-1975) diktatur i Spanien, 
som varede indtil hans død i 1975. Under francoregimet var film, medier og kunst pålagt censur, og 
det var forbudt at vise noget, som modsagde kirkens og styrets idealer. 
En sammenslutning af nytænkende filminstruktører var utilfreds med den omfattende censur, som 
lagde låg på deres ytringsfrihed og kreativitet. De skabte derfor et hemmeligt filmsprog for at omgå 
restriktionerne. 
En af instruktørerne, Carlos Saura (1932), udkom i 1966 med filmen La Caza
1
. Filmen er 
repræsentativ for, hvordan samfundskritikken blev sløret for at trænge igennem censuren. Det 
lykkedes dog ikke, og filmen blev i stedet smuglet til Tyskland, hvor den blev bevaret til regimets 
fald. 
 
Efter Francos død fik kunsten igen sin stemme, og samfundskritikken begyndte at strømme ud som 
en modreaktion på mange årtiers censur. Pedro Almodóvar (1949) er en af vor tids mest prominente 
spanske instruktører, der i film som La Mala Educación
2
 fra 2004, symbolsk frigør seksuelle 
minoriteter og på den måde tager afstand fra diktaturets idealer. 
 
La Caza og La Mala Educación er film fra franco- og postfrancotiden. Saura forsøgte ved hjælp af 
filmisk metasprog at trænge igennem censuren, og vi vil undersøge, hvordan filmen belyser og 
afviser en rendyrket elitemaskulinitet, som er forankret i francostyrets idealer om kønsroller. La 
Mala Educación er et billede på et nyt Spanien, hvor kønsroller er flydende, og der brydes med 
kirken. Begge film kan ses som et opgør med det Spanien, som regimet prøvede at forme. 
 
Vi vil i analysen sammenligne La Caza til pro-Francofilmen Raza
3
 (1942) for at forstå Sauras 
samfundskritik af regimet og Borgerkrigen. Vi vil desuden perspektivere La Mala Educación til 
Tacones Lejanos
4
 (1991) for at opnå en bredere forståelse af Almodóvars gennemgående temaer 
med fokus på portrættering af kønsroller. 
                                                          
1
 Egen oversættelse: Jagten 
2
 Dårlig Dannelse 
3
 Egen oversættelse: Race 
4
 Høje Hæle 
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 Problemformulering 
På hvilken måde skildrer filmene La Caza og La Mala Educación temaer som kønsroller, religion 
og samfundskritik, og i hvor høj grad har de filmiske restriktioner påvirket spanske film produceret 
efter regimets ophør? 
 
Metode og dimensionsforankring 
 Valg af metode og teori 
I projektet benyttes de to dimensioner Kultur & Historie og Tekst & Tegn. 
En redegørelse for den historiske samtid før, under og efter francoregimet, vil hjælpe os til at kunne 
identificere de samfundskritiske tendenser i vores analyse. Til at belyse det kulturhistoriske aspekt i 
opgaven vil vi benytte os af relevante historiske kilder i form af bøger, tidsskrifter og hjemmesider 
samt et interview med ekspert på området, Maria Christine Dixen (cand.mag i spansk og 
kønsforskning ved Københavns Universitet og Universidad de Complutense i Madrid). En 
transskription af interviewet er vedlagt opgaven som Bilag 1.  
 
Vi vil endvidere anvende teori af kønsfilosoffen Judith Butler (1956-), som bygger videre på blandt 
andet Michel Foucaults (1926-1984) teori om magtsystemer, til at belyse vigtigheden i 
kønsrollemønstrene i La Caza og specielt i La Mala Educación. Vi benytter os af Butlers teori for 
at opnå en forståelse af Almodóvars opgør med den klassiske kønsopfattelse, som det binære 
system med mand og kvinde som hinandens diametrale modsætninger. I denne forbindelse vil vi 
analyse kvindens rolle i Tacones Lejanos.  
Ydermere vil vi benytte teorien i en diskussion om Almodóvars brug af kønnede artikler i omtalen 
af henholdsvis Zahara, som er transvestit, og Ignacio, som er transseksuel. 
Transvestisme skal forstås som ønsket om at illudere og iklæde sig det modsatte køns tøj
5
, mens 
transseksualitet er uoverensstemmelsen mellem det biologiske køn og det mentale køn. Oftest 
medfører det et ønske om en kønsskifteoperation.
6
 
 
                                                          
5
(http://www.denstoredanske.dk/Krop,_psyke_og_sundhed/Sundhedsvidenskab/Sexologi/transvestisme?highlight=trans
vestisme) 
6
(http://www.denstoredanske.dk/Krop,_psyke_og_sundhed/Sundhedsvidenskab/Sexologi/transseksualitet?highlight=tra
nsseksualitet) 
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For at undersøge kønsbillederne og filmenes samfundskritik, vil vi lave en tematisk og komparativ 
analyse, ved hjælp af metoder fra dimensionen Tekst & Tegn. På baggrund af analysen vil vi 
forsøge at opnå en bredere forståelse af tiden under francoregimet og dens betydning for spansk 
filmkunst. Derudover forventer vi, at en sådan analyse kan forklare, i hvor høj grad efterskælvene 
fra regimet har haft en indflydelse på nyere tids spanske film.  
Motivation for emnet 
’Film med forhindringer’ var vores udgangspunkt og vores motivation til at skrive om udfordrede 
instruktører med noget på hjertet, og derfor var censurtiden i Spanien et oplagt valg. 
Udgangspunktet var at skrive om en pro-francofilm i sammenligning med en samfundskritisk film. 
Materialet, vi skulle bruge, er ikke offentligt tilgængeligt, da det meste er blevet tilintetgjort efter 
regimets fald, og den lille del der var tilbage, ligger i kælderen på statsuniversitet i Madrid og efter 
sigende i den mørklagte sektion. Dette skyldtes spaniernes behov for at tage afstand fra en 
smertefuld tid med diktatur. Endvidere er mange francokritiske film blevet tilintetgjort under 
diktaturet. 
 
Under interviewet med Maria Dixen, blev vi introduceret for vendingen ’Las Dos Españas’.  
Las Dos Españas er et udtryk for den kunstneriske polarisering i Spanien under Den Spanske 
Borgerkrig, og tanken var at lave en komparativ analyse af en ’paella-western’ overfor den 
samfundskritiske film, La Caza, af Carlos Saura.  
Vi fandt det interessant, at der i den frustrerende tid under diktaturet blev lavet westerns, som intet 
havde at gøre med Spanien eller den historiske samtid. Tværtimod skildrede filmene nærmere livet 
på den amerikanske prærie i fordums tid. Paella-westerns kan tolkes som en form for eskapisme og 
en måde at lukke øjnene for de realiteter, som var ulovlige at italesætte. På den anden side prøvede 
en lille enklave af instruktører at lave film, som satte styrets korruption og diktatur på dagsordenen. 
Dette problemfelt blev imidlertid umuliggjort, da det ikke var muligt for os at finde en paella-
western, som er udelukkende spansk produceret. 
 
La Caza var heldigvis blevet smuglet ud af Spanien og er af den årsag bevaret i dag. Vi valgte at 
holde fast ved valget af film, fordi instruktøren er meget repræsentativ for det filmiske sprog og 
maskerede samfundskritik, vi gerne ville analysere.  
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Efter nøje overvejelser besluttede vi at finde en film fra efter regimets fald for at undersøge, om 
man kan spore en modreaktion på de mange års censur i nutidige film. Almodóvar blev et oplagt 
valg, da han er en kontroversiel og grænsesøgende filmskaber, hvis film aldrig ville have 
undsluppet censuren under diktaturet. 
 
Efter tre forkastede problemformuleringsudkast, har vi valgt at lægge fokus på en komparativ 
analyse af La Caza overfor La Mala Educación med fokus på kønsroller, og for med rette at kunne 
bruge begreber indenfor kønsteori har vi valgt at inddrage teori af Judith Butler. 
 
Den Spanske Borgerkrig 
Spanien var i mange år, op til Den Spanske Borgerkrig som startede i 1936, plaget af interne 
problemer og uligheder, og landet oplevede i høj grad en polarisering af folket. 
Denne opdeling skyldtes flere faktorer. Spanien var på dette tidspunkt et samfund baseret på 
agrikultur, men på grund af de geografiske forhold var halvdelen af landets befolkning jordløse, 
hvilket medførte en stor forskel på rig og fattig.
7
 
 
De regionale forskelligheder var udover en skæv fordeling af jorden i Spanien også præget af 
 regionalisme og specielt Baskerlandet og Katalonien skilte sig ud. Begge områder havde tidligere 
været selvstændige og havde deres eget sprog, og det adskilte dem fra resten af Spanien.
8
 
Ulighederne havde stor indflydelse på den politiske situation i landet og Spanien havde siden 1800- 
tallet været et land med borgerlige revolutioner, militære kup, skiftende regenter og 3 borgerkrige. 
En af de primære årsager til dette skyldtes den spanske hær.
 9
 
 
 Hærens Rolle 
Hæren havde i mange år været en væsentlig magtfaktor i Spanien, særligt i tilspidsede politiske 
situationer. Siden 1814 har der været over 40 militære kupforsøg, og det var efterhånden blevet 
kutyme, at hæren blev sat ind for at løse de politiske problemer i landet.
10
 En fjerdedel af statens 
indkomst gik til lønninger og vedligeholdelse af den spanske hær, der havde mange munde at 
                                                          
7
 Pedersen, Stig (2005): 22 
8
 Pedersen, Stig (2005): 27 
9
 Pedersen, Stig (2005): 15 
10
 Pedersen, Stig (2005): 14 
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mætte. Derudover var der en skæv fordeling af antallet af officerer pr. menige, hvilket også var en 
årsag til de høje udgifter.
11
 Grundet regionerne og de forskellige politiske grupper i landet så mange 
af de højreorienterede officererne det, som deres pligt at beskytte Spanien mod dét, de betegnede, 
som indre trusler, såsom Baskerlandet og Katalonien, som begge var regioner, der kæmpede for 
deres selvstændighed. Disse officerer skulle senere få en væsentlig indflydelse på den Spanske 
Borgerkrig på den nationalistiske side.  
 
 Den katolske kirkes rolle 
Den katolske kirke havde på daværende tidspunkt stor magt på trods af, at to tredjedele af 
befolkningen ikke gik i kirke. Kirkens magt skyldtes, at landet traditionelt set var bygget op 
omkring dens værdier. Kirkens hierarkiske top var, ligesom størstedelen af overklassen i resten af 
Spanien, meget højreorienteret. Kirkens største indflydelse på samfundet i årene op til Borgerkrigen 
var i undervisningssektoren, hvor den frem til 1936 varetog al undervisning fra folkeskolen til 
universitetet
12
. 
 
Den katolske kirke var med til at håndhæve censur af medier og kunst i Spanien frem til 1931 og 
har haft en afgørende indflydelse på kunsten.
13
 Kirkens magt var dog i fare, da Kong Alfons den 
13. (1886-1941) abdicerede og overlod magten til en folkevalgt republik. Den republikanske 
regering blev stiftet i 1931, og den ønskede at reformere landet og mindske kirkens indflydelse.
14
 
 
Politiske spændinger 
Hverken de højreorienterede eller socialisterne var tilfredse med landets situation, og gentagne 
gange var der sammenstød mellem de to fløje. Også kirken prøvede med alle midler at modarbejde 
regeringen for at fastholde sin magtposition i landet
15
. Strejker og demonstrationer brød ud i de 
følgende år, og en konfrontation syntes uundgåelig.
16
 
                                                          
11
 Pedersen, Stig (2005): 26 
12
 Pedersen, Stig (2005): 27 
13
 Pedersen, Stig (2005): 26 
14
 Pedersen, Stig (2005): 20 
15
 Pedersen, Stig (2005): 38 
16
 Pedersen, Stig (2005): 47 
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Den Spanske Borgerkrig udbrød d. 18. juli 1936 som en kulmination på landets politiske 
stridigheder. På den ene side stod de konservative, fascisterne, nationalisterne og falangisterne,
17
 
 og på den anden side stod regeringen, støttet af socialdemokraterne, socialisterne, anarkisterne og 
reformisterne. Der var interne uenigheder på hver fløj, som dog blev tilsidesat til fordel for et fælles 
ideal om et nyt Spanien.
18
 
 
Francos rolle 
En af de vigtigste repræsentanter for de højreorienterede var Francisco Franco, en spansk general, 
der havde gjort kometkarriere inden for militæret. Han var den yngste spanske general, og i 1936 
blev han stabschef i krigsministeriet.
19
 Francos ideologi var et: ”konglomerat af monarkisme, 
katolicisme og nationalisme”,20 og Franco var ikke selverklæret fascist, men derimod stærkt 
inspireret af både den italienske fascisme og den tyske nazisme.
21
 
 
Franco var især inspireret af den nazistiske propaganda og så det som et stærkt virkemiddel for at få 
sine budskaber ud blandet befolkningen: 
 
””Ære – Franco, Loyalitet – Franco, Autoritet – Franco, Retfærdighed – Franco, Strenghed – Franco. ” 
derudover tog propagandaen også en personlig og nedrig form, specielt i karakteristikken af republikkens 
ledere. Azaña
22
 blev beskrevet som et monster skabt af Frankenstein og andre republikanske ledere blev 
beskrevet som perverse sexgalninge.”23 
 
Propandaen var med til at latterliggøre hans fjender, samtidig med at den fik Franco til at fremstå 
som noget elitært: en Caudillo (fører) der kunne lede landet. Dette bliver også tydeliggjort i et andet 
                                                          
17
 Falangisterne var tilhængere og medlemmer af det spanske nationalistiske parti Falange som blev dannet i 1933 
(Falange Española Tradicionalista y de las Juntas de Ofensiva Nacional-Sindicalista). De var påvirket af den 
italienske fascisme og Franco overtog magten i partiet i 1937. Efter nationalisternes sejr fik dets fascistiske ideer stor 
betydning af Francoregimets idealer og værdier. 
http://academic.eb.com.molly.ruc.dk/EBchecked/topic/200638/Falange 
18
 Pedersen, Stig (2005): 63 
19
 Pedersen, Stig (2005): 129 
20
 Pedersen, Stig (2005): 130 
21
 Pedersen, Stig (2005): 123 
22
Manuel Azaña (1880-1940) stiftede i år 1925 det republikanske parti Acción Republicana. I 1936 blev han udnævnt til 
Spaniens præsident, som følge af Folkefrontens valgsejr. Han var overhovedet for den direkte opposition til Franco. 
http://www.denstoredanske.dk/Geografi_og_historie/Spanien,_Portugal_og_Andorra/Spanien_efter_1918/Manuel_Aza
%C3%B1a_y_D%C3%ADaz) 
23
 (Pedersen, Stig (2005): 126) 
12 
 
af Francos mottoer: ”Én stat. Èt land. Èn chef.” der blev hængt op sammen plakater af ham i de 
nationalistiske zoner for at implementere hans grundværdier i befolkningen.  
Franco betegnes af flere historikere som en kold og lukket person med en meget stærk tro på 
katolicismen. Kirken støttede nationalististerne og beskrev Borgerkrigen som: “et korstog og en 
bevæbnet folkeafstemning”.24 Det stærke forhold til kirken skulle senere vise sig at blive 
toneangivende for Francos politiske liv,
25
 hvilket vi vil redegøre for senere i opgaven. 
 
Franco var fra starten en central aktør i Borgerkrigen, og hans position blev styrket i takt med, at 
flere og flere centrale oprørsskikkelser tidligt i Borgerkrigen mistede livet.
26
 
 
Francos indflydelse på Borgerkrigen og stigende magt blandt nationalisterne skyldtes flere 
omstændigheder. Han havde tidligt skabt gode kontakter til Tyskland og Adolf Hitler (1889 -1945) 
samt Italien og Benito Mussolini (1883-1945),
27
 og fik derfor under Borgerkrigen hjælp af begge 
diktatorer. Hjælpen bestod af våben, transportfly og soldater. Mussolinis motivation for deltagelsen 
var, at han erklæret sig selv som verdens første fascist, og så det som sin opgave at hjælpe og støtte 
nye fascistiske lande i kampen mod socialisme. Hitler var ligeledes bange for, at socialisterne ville 
få for meget magt i Europa. Han udnyttede samtidig Borgerkrigen som en mulighed for at afprøve 
sit nye luftvåben, Luftwaffe.
28
 
 
Den 26. april 1937 blev den lille baskiske by Guernica bombet af falangisternes fly med hjælp fra 
Luftwaffe. Aktionen var til dels en magtdemonstration fra Francos side, da han ville vise, hvad de 
kombinerede luftvåben var i stand til. Et politisk aspekt var dog også implementeret, da valget om 
at bombe Guernica ikke var tilfældigt. Selvom Guernica blot var en lille by med kun 7.000 
indbyggere, havde den stor symbolsk betydning for baskerne. Det var her, de spanske konger 
aflagde ed om at respektere baskernes rettigheder på byens torv. Bombningen af Guernica var 
dermed et politisk træk fra Francos side, da han ønskede et samlet Spanien med hovedsæde i 
Madrid. Angrebet kostede 1.654 menneskeliv, mens 889 blev sårede.
29
 
 
                                                          
24
 Pedersen, Stig (2005): 124 
25
 Pedersen, Stig (2005): 129 
26
 Pedersen, Stig (2005): 62 
27
 Pedersen, Stig (2005): 83 
28
 Pedersen, Stig (2005): 83 
29
 Pedersen, Stig (2005): 111 
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Samtidigt var hans deltagelse i Den Spanske Borgerkrig succesfuld, og han havde gode forbindelser 
og støtter, han kunne stole på, grundet hans fortid som officer i hæren.
30
 
 
Franco og nationalisterne sejrede i 1939, og dette blev et vendepunkt i Spaniens historie. 
De politikere og politiske overbevisninger, der havde præget Spanien siden omkring år 1900, var 
væk, og blandt vinderne stod Franco og nationalisterne stærkest, idet de stadig havde støtte fra den 
magtfulde katolske kirke og militæret. 
Støtten fra kirken blev gjort tydeligt i et brev, Franco modtog fra Pave Pius XII (1876-1958) i 
anledning af Borgerkrigens afslutning: ”Idet vi opløfter vort hjerte til Gud, takker vi oprigtigt alle 
sammen deres Excellence for Spaniens katolske sejr”.31 
 
 Lov om homoseksuelle 
Under Borgerkrigen indførtes en lov, med hvilken man forsøgte at undgå fremtidig kriminalitet 
blandt borgere, der blev betragtet som asociale af staten. Loven omfattede ikke deciderede 
fængselsstraffe, men en kontrol og fastholdelse af angiveligt farlige personer, indtil man vurderede, 
at personerne ikke længere var til skade for resten af befolkningen. Loven udviklede sig senere til 
også at kriminalisere homoseksuelle.
32
 
 
D. 4. august 1933 blev loven, Ley de Vagos y Maleantes,
33
 indført af republikanerne. 
Loven refererede til den fattigere del af befolkningen, som ikke havde arbejde og derfor så sig 
nødsaget til at tigge på gaden eller begå former for rufferi, hvilket forstyrrede det pæne gadebillede. 
Den omfattede, at alle, som ifølge staten ikke passede ind i gadebilledet. Det var krænkende for 
underklassens personlige rettigheder, at samfundet kunne dømme enhver, der ikke levede op til 
forventningerne om gadebilledet. De blev sendt til anstalter for at blive ”genopdraget” til korrekt 
social adfærd med fuldstændig adskillelse fra andre mennesker. Loven blev vedtaget med et flertal i 
parlamentet.
34
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Under Franco fik loven, d. 17. juli 1954, et nyt afsnit om homoseksualitet, inspireret af den 
tidligere lovgivning om sodomi, som ellers var blevet ophævet i 1822.
35
 Ordet ‘homoseksualitet’ 
blev officielt indført i loven med det nye afsnit: 
Articulo primero.-Los números segundo y undécimo del artículo segundo y el número segundo del 
artículo sexto de la Ley de Vagos y Maleantes, de cuatro de agosto de mil novicientos treinta y tres, 
quedan redactados en la siguiente forma: 
<Articulo segundo. – Número segundo. – Los homoxuales, rufianes y proxenetas.> 3637 
 
Loven blev moderniseret i 1970 og fik det nye navn: Ley de Peligrosidad y Rehabilitación Social.
38
 
Dog var homoseksuelle stadig omfattet af loven.
39
 Indtil 1979, altså fire år efter Francos død, var 
det stadig ulovligt at være homoseksuel. På trods af at det nu var demokraterne der sad på magten, 
kunne man stadig risikere retsforfølgelse eller blive anbragt på en institution. 
Det paradoksale er, at man var begyndt at diskutere abort og skilsmisse, mens homoseksualitet 
forblev et tabu på højde med utroskab og stofmisbrug.    
Regimet formåede at destruere mange oplysninger om deres undertrykkelse af den spanske 
befolkning, derfor er det svært at få oplysninger om de homoseksuelles rettigheder under 
diktaturet.
40
 
Loven blev ofte modificeret, men d. 24. maj 1996, blev den endeligt ophævet.
41
 
Censurtiden 
Frem til 1975 var spanske film underlagt censur, men under francostyret blev restriktionerne 
yderligere skærpet.
42
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En delegation af censorer kontrollerede alt fra aviser, bøger, dokumentarer til film, så de kunne 
vide sig sikre på, at kun styrets budskab kom igennem. Eksempelvis blev der fremvist en forfilm, 
en såkaldt Nodo, når spanierne skulle i biografen, hvilket var politisk propaganda for 
francoregimet.
43
 
 
I 1963 blev Manuel Fraga (1922-2012) udnævnt til minister for Information og Turisme, og med 
ham kom en ny kulturpolitik, der ikke var så konservativ som den sidst. Han introducerede en ny, 
mildere censurlov, der gjorde det nemmere for spanske instruktører at lave film. Der var dog stadig 
kriterier for, hvad filmene måtte og ikke måtte indeholde, hvoraf sidstnævnte blandt andet var kritik 
af den katolske kirke, stofmisbrug og “afvigende” seksualitetsmønstre.44 
 
På trods af restriktionerne var der håb for den spanske filmindustri, da instruktørerne fra 
filmskolen, Escuela Oficial de Cine, indirekte blev opfordret af José Escudero (1916-2002), 
generaldirektør for kinematografi og teater, til at lave moderne og innovative film, inspireret af den 
franske nybølge. Da der stadig var diktatur i Spanien på dette tidspunkt, var de spanske instruktører 
inspirerede af den frie tilgang til filmkunsten, som nybølgen repræsenterede.
45
 
 
Den franske nybølge 
Den franske nybølge opstod i de sene 50’ere i Frankrig, men første gang termen blev brugt var i 
1959 til årets Cannes Film Festival. En af tankerne bag nybølgen var, at instruktøren er en forfatter, 
som fortæller sine historier gennem et kamera. Nybølgen blev båret frem af ungdommens 
engagement. Generelt havde genren frie tøjler og kunne produceres på lave budgetter. Det var 
fortællinger med løse handlingsforløb og med en laissez faire holdning til filmenes redigering og 
opbygning. Bølgen var inspireret af Hollywood og dens B-film, og kom i kølvandet på Anden 
Verdenskrig og bar præg af efterkrigstendenserne. Genren udsprang af Neorealismen.
46
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Neorealisme 
Neorealisme er en filmisk stilart, der opstod i Italien i 1940’erne. Den udsprang af den 
antifascistiske modstandsbevægelse, og ideen bag neorealisme var “back to basics”.47 Filmene blev 
lavet uafhængigt af finansiering og med uprøvede skuespillere, og et af kendetegnene ved genren 
blev den dokumentaristiske tilgang. Målet med neorealismen var at skabe film, som var troværdige, 
realistiske og socialt bevidste. 
Neorealismen blomstrede som filmgenre op igennem 1940’erne, men gennem 50’erne ebbede 
bevægelsen ud, og interessen faldt i takt med, at andre filmgenrer vandt fodfæste på markedet.
48
 
 
Carlos Saura 
Carlos Saura blev født i byen Huesca i en spansk middelklassefamilie, meni Madrid og Barcelona. 
Hans familie var ligesom mange andre familier blevet splittet for alle vinde på grund af 
Borgerkrigen, og Saura har siden brugt den forvirring og frustration, han oplevede, som inspiration 
til sine film.
49
 
 
Saura var i sin ungdom en ivrig fotograf og havde allerede i 1952 en betydelig erfaring. Med 
inspiration fra Roberto Rossellinis (1906-1977) neorealistiske værk fra 1945, Roma città aperta 
(Aaben By), søgte han at indfange Spaniens samfundsmæssige realiteter i sine billeder.
50
 Dette var 
en vedvarende inspiration, der senere kunne spores i Sauras film. 
 
Den Nationale Filmskole blev grundlagt i 1947 af regeringen for at opfylde behovet for 
professionel træning af fremtidige filmskabere. Skolen fik dog hurtigt ry for at være samlingspunkt 
for modstandere af regeringens kontrol over filmindustrien,
51
 navnlig i kraft af skolens mest udtalte 
kritikere Juan Bardem (1922-2002) og Luis Berlanga (1921-2010).  
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Skolens grobund for opposition blev muliggjort af Escudero, da han ændrede lovgivningen således, 
at staten ikke kun støttede film af national interesse, men nu også film af special interesse
52
. 
Escudero fik dermed lov til at bedømme, hvilke film det var passende at støtte. 
Saura startede på Filmskolen i 1952,
53
 og den fik afgørende indflydelse på hans værker, idet han 
blev introduceret til den ellers forbudte neorealisme: 
 
[ ...] For me, therefore, Neorealism came as a shock. The Italian Cultural Institute brought a 'Week 
of Italian Neorealist Cinema' […] and they invited members of the Film School to screenings. It was 
a fantastic experience. I will never be able to thank them enough for that. We saw Antonioni's 
'Croniche d'Amore', Fellini and Lattuade's 'Luce di Varietá', De Sica's 'Bicycle Thief' and 'Miracle in 
Milan', 'Roma, Cittá Aperta', 'Paisá'. And it was then that we started to formulate the problem for 
ourselves, Bardem and Berlanga, naturally, before the rest of us: a cinema within the terms of 
Spanish underdevelopment, that is to say, with more of a basis in realism and a cinema of a very 
modest production scale.
54
 
 
I 1957 dimitterede Saura fra filmskolen med den neorealistisk inspirerede kortfilm, La Tarde del 
Domingo.
55
 Ved hjælp af håndholdt kamera og en offentlig setting fyldt med intetanende 
mennesker tilstræbte han at indfange de neorealistiske tendenser, som han tidligere var blevet 
inspireret af Stone.
56
 
 
På skolen var det blevet debatteret, hvordan filmindustrien kunne bevæge sig ud af den stilstand, 
regeringen havde bragt den i med det indviklede censursystem.
57
 
Saura startede sin karriere som instruktør med et mål om at skildre pinsler efter Borgerkrigen og 
styrets manipulation af folket, men det blev imidlertid besværliggjort af styrets censur.
58
 
 
Sauras første spillefilm Los Golfos
59
 (1959) blev produceret på et lavbudget og med uprøvede 
skuespillerne, hvilket må siges at være neorealistiske tendenser, som også er et udtryk for hans 
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fascination af genren. De neorealistiske træk gør sig endvidere gældende ved, at Saura i filmens 
slutning, lader hovedpersonen improvisere for derved at opnå en endnu tættere følelse af realisme.
60
  
 
Los Golfos blev dog ikke vist i Spanien før tre år efter dens oprindeligt påtænkte premiere. Det 
skyldtes, at filmen af staten blev klassificeret som værende af ubetydelig interesse. Alligevel fandt 
Los Golfos vej til Cannes Film Festival i Frankrig, hvor den blev hyldet for sin socialrealisme. 
Visningen af filmen i Cannes skulle vise sig at være et betydeligt vendepunkt for Saura, da han 
hermed blev anerkendt på internationalt plan som et af de helt store spanske instruktørnavne. Dette 
medførte, at Saura kunne vedholde sin kreative frihed i en vis udstrækning, fordi han stadig var 
underlagt censurreglerne.
61
 
 
Andre modstandere 
Censurens lovgivning omfattede også bøger, malerier, aviser og de moderne audiovisuelle medier. 
Kunsten var, op gennem 30’erne og 40’erne, stærkt polariseret, og Borgerkrigens slutning skilte for 
alvor vandene, da diktaturets start førte en endnu strengere censur med sig. Det politiske 
verdenssamfund lukkede øjnene for Borgerkrigen og diktaturets uhyrligheder, mens vedholdende 
kunstnere søgte at tale for en vred og negligeret befolkning. 
 
Pablo Picasso (1881-1973) satte fokus på bombningen af byen Guernica med sin visualisering af 
folkemordet i form af et maleri ved samme navn, og sammen med ligesindede kunstnere 
appellerede de til politisk modstand gennem deres værker.   
 
Endvidere kom mange kunstnere langvejs fra for at skildre de pinsler Borgerkrigen førte med sig. 
Pablo Neruda (1904-1973) og Ernest Hemingway (1898-1961) var begge forfattere, der i sympati 
tog til Spanien for at deltage i krigen og senere oplyste omverdenen om dens rædsler i litterære 
værker. Denne samling af kunstnerne, som på den ene anden måde satte modstand på dagsordenen, 
blev kaldt ‘Den Litterære Brigade’. 62 
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 Et nyt filmsprogs tilblivelse 
Saura har flere gange givet udtryk for frustration over at være blevet filmskaber i en tid med en 
underudviklet kulturscene. Han så det nødvendigt selv at opfinde og improvisere de filmiske 
traditioner, der blev taget for givet andre steder i Europa og USA.
63
 
 
Den underudviklede kulturscene i Spanien var et produkt af francoismen, der indførte den såkaldte 
nye ordens traditionelle værdier, som gennem taler, censurerede film og medier, blev indprentet i 
den spanske befolkning. Centralt for denne nye orden var nationalisternes idéer om den hispaniske 
races spirituelle ophøjelse, som var stærkt inspireret af den tyske og italienske fascismes ideer om 
raceoverlegenhed. Denne, meget vagt definerede, race skulle kæmpe for religiøs enhed under 
traditionelle katolske værdier og genskabe fordums tiders spanske imperium (D’Lugo, Marvin 
1991:p.16). 
 
Saura var imidlertid ikke den eneste, som havde et ønske om at omgå censuren og lave noget 
‘ægte’. Blandt andre Bardem, Berlanga og Luis Buñuel (1900-1983), var alle erfarne instruktører, 
som på den ene eller anden måde havde fået deres kunstneriske integritet i klemme af 
censurreglerne. 
 
Under diskrete omstændigheder afholdtes et møde i byen Salamanca i 1955, hvor de ovennævnte 
instruktører, tillige med Saura, deltog. De ønskede at lave film, som skildrede det “virkelige” 
Spanien, fri for fascistisk propaganda. Mødet skulle vise sig at blive skelsættende, idet det 
igangsatte et paradigmeskift inden for den spanske filmgenre Ved hjælp af et sindrigt metasprog, 
der involverede metaforer, symbolik og koder, forsøgte man at omgå statscensuren og samtidig nå 
ud til publikum. Dette var en enorm udfordring, da beskueren nærmest skulle have kendskab til 
instruktørernes arbejdsmetoder for at forstå samfundskritikken.
64
 Kun få film omgik censuren, men 
det lykkedes dog at få smuglet et par af de kritiske film ud af landet, hvoraf visse opnåede 
internationale gennembrud. 
 
Saura har haft en utrolig produktiv karriere med 31 film, fire kortfilm og én tv-adaption. Alle har 
han selv instrueret over en periode på 40 år. I 1960'erne og 70'erne var han Spaniens mest 
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succesfulde filminstruktør på internationalt plan og vandt to Sølvbjørne i Berlin: La Caza i 1965 og 
Peppermint frappé
65
 i 1967.
66
 
Saura blev indtil francoregimets ophør anset som værende et af de ubetinget største navne i den 
spanske filmverden og dét største navn i den spanske filmkunstneriske opposition mod Franco.
67
 
 
La Cazas tilblivelse 
Ideen til La Caza udsprang af den propaganda, som Saura og de andre instruktører, prøvede at 
bryde med opfindelsen af det nye filmsprog. Med fornyet inspiration lavede Saura Los Golfos, som 
blev en international succes, men efterfølgende floppede han med filmen Llanto Por un Bandido
68
 
(1964). Startskuddet til at lave La Caza var Sauras frustration: “producto de un momento de 
violencia, de rabia personal”.6970 Med Borgerkrigens afslutning indførtes diktaturets, og Saura var 
frustreret over at være holdt i spændetrøje af regimet.  
 
25 Años de Paz 
Sauras holdning til Den Spanske Borgerkrig i høj grad tolkes. Filmen indeholder et gennemgående 
tema om alderdom, og udviklingen af temaet er en krypteret kritik af Francos Spanien. Temaet ses i 
skildringen af de gamle krigsveteraner og de unge, men udtrykker i virkeligheden en metafor for, at 
regimets fremtid var truet.  
 
Franco var blevet en gammel mand, og de originale tilhængere var ligeledes blevet ældre, men på 
den anden side stod den nye middelklasseungdom, som var mere skeptisk over for regimet. Med 
den udvikling ville der efterhånden ikke være flere tilhængere til at videreføre fascismen i Spanien. 
De unge, som ikke havde deltaget i Borgerkrigen, stillede sig i opposition til regimet og skabte en 
tydelig kløft mellem de unge og de gamle.
71
 
 
25 Años de Paz (25 års fred) var en propagandistisk kampagne, udført af Manuel Fraga, der 
hyldede det francoistiske styre efter Spaniens Borgerkrig. 
                                                          
65
 Den Giftgrønne Drink 
66
 Evans, Peter Williams (): 38 
67
 Jordan, B. & Allinson, M.(2005): 26 
68
 Egen oversættelse: Tårer for en Bandit 
69
 Faulkner, Sally (2006) side 146 
70
 Egen oversættelse: Et produkt af et øjebliks vold og personlig vrede 
71
 Faulkner, Sally (2006): 150 
21 
 
Kampagnen var rettet mod Spaniens ungdom som et sidste forsøg på at overtale dem til at blive 
tilhængere af det francoistiske regime. Kampagnen prøvede at ramme middelklassens unge, da man 
fra regimet side antog, at de var mere tilbøjelige til at lade sig hverve, men en gruppe af studerende 
startede en række demonstrationer mod fascismen, hvilket skabte uroligheder på landets 
universiteter. Deres vedholdende modstand blev til gene for regimet. 
Urolighederne blev indfanget på bånd, og instruktøren Bardem brugte optagelserne i sin film, 
Muerte de un Ciclista for at vise, at studenterne gjorde modstand. Dog blev det meste censureret 
væk.
72
 
 
Noget helt ekstraordinært ved propagandaen var, at Franco selv deltog i kampagnen, hvilket 
 understregede vigtigheden af dens behov for succes for styrets overlevelse. Det var tydeligt, at han 
var blevet gammel, og det inspirerede Saura til metaforisk at understrege en lighed mellem 
Borgerkrigen og La Caza, for at belyse konflikten mellem de unge og de gamle.
73
 
 
Den sene censur 
Spanierne var generelt utilfredse med den rigide censur, og mens censuren forsvandt i de fleste 
vesteuropæiske lande i starten af 1970'erne, gjorde den sig stadig gældende i landet. Et stort antal 
spaniere foretog korte rejser til Sydfrankrig for at se film, der var forbudt i hjemlandet. Rejserne var 
så eftertragtede, at der blev annonceret med cinematek-weekender i filmmagasiner og aviser.
74
 
 
For at forstå den spanske filmhistorie som helhed, må man have for øje, at filmmediet har været 
begrænset og styret af konservative og religiøse kræfter gennem mange år, og derfor er spanske 
film fra perioden 1912-1977 generelt ikke på niveau med film fra det øvrige Europa. Spansk 
filmkunst startede, ifølge Maria Dixen, med Franco, da langt de fleste tidligere film blev destrueret 
som led i censurlovgivningen.
75
 Til gengæld kan man diskutere, hvorvidt censurens begrænsninger 
og landets kulturelle isolation har fået kreative instruktører til at udfordre sig selv til det bedre. Den 
grove censur blev først ophævet i 1977, to år efter Francos død.
76
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Tiden efter francoregimet 
Efter fire årtier med et undertrykkende regime begyndte en tid med personlig og politisk frihed i 
Spanien.
77
 Under regimet var den katolske kirkes strikse normer toneangivende, og den spanske 
befolkning var underlagt et traditionelt syn på køn. De patriarkalske idealer var i højsæde, mens 
seksuelle minoriteter blev sygeliggjort og fordømt.
78
 Efter Francos død blev Partido Socialista 
Obrero Español det dominerende parti i Spanien. Det ønskede et mere europæiseret og moderne 
Spanien, og dette afspejledes blandt andet i filmindustrien.
79
 Kunstnere, der under francostyret 
havde fået lagt låg på deres kreativitet, kunne nu udfolde sig frit, og afskaffelsen af censuren fik 
forbruget af internationale bøger, film og musik i Spanien til at eksplodere.
80
 
Der sker i samme periode store forandringer i kønsrollerne. Under francoregimet og kirkens 
jerngreb, havde kvinden været hjemmegående uden de store rettigheder. Kvinden skulle adlyde sin 
mand, og hendes plads var i hjemmet. 
Kvinderne begyndte langsomt at vinde fodfæste på arbejdsmarkedet og få rettigheder på lige vilkår 
med mænd i slutningen af 70’erne.81 
 
Tiden mellem Francos død og demokratiets tilblivelse var bemærkelsesværdigt produktiv, da der 
med regimets ophør opstod en kraftig stigning af kreativitet.
82
 De unge spaniere var ivrige efter at 
assimilere de kulturelle tendenser fra det øvrige Vesteuropa og USA, i særdeleshed de moderne 
tiders frigørelse af kvinder og seksuelle minoriteter.
83
 Samtidig med at den katolske kirkes 
indflydelse mindskedes, blev der i Spanien plads til udfoldelsen af nyere livsstilsformer, hvilket 
også prægede de spanske film.
84
 
 
La Movida 
I kølvandet på disse tendenser opstod bevægelsen, La Movida. 
La Movida startede i Madrid og bar punk, den franske nybølge og seksuel frigørelse med sig.
85
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La Movidas fremgang skyldtes ungdommens engagement og var den mest synlige postmoderne 
tendens i Spanien på det tidspunkt. Én af frontfigurerne i bevægelsen stod den homoseksuelle 
filmskaber Pedro Almodóvar.
86
 
 
Tiden efter Francos død 
Da Franco døde, skete der et opsving i semierotiske film i Spanien, i takt med at censuren blev 
lempet. Dette definerede den kommende periode i spansk filmhistorie.  
Allerede i februar 1975 blev censurreglerne løsnet, og det blev nu lovligt at vise sexscener i film. 
Der tales om destape-fænomenet, afdækningsfænomenet, som kan anskues som: ”a natural 
reaction to years of accumulated repression”,87 eller som kritikere kalder: ”diversionary strategy to 
deflect attention away from growing political tensions”.88 Fænomenet afslører tendenser og 
aspekter i samfundet og karakteriseres ved eksplicitte billeder af sex uden egentlig relevans for 
filmplottet. De føromtalte rejser ud af Spanien er et præ-destape-fænomen.
89
 
Det var nu lovligt at vise nøgenhed i filmene på betingelsen af, at det ikke ville ophidse den 
almindelige beskuer, men Saura var ikke tilfreds med det, han anså som ringe lempelser af 
censurloven, da han mente, de var utilstrækkelige.  
 
I filmverdenen viste det sig hurtigt, at retten til at lave sexscener ikke var nok for de spanske 
filminstruktører. De ville gerne helt af med censursystemet og forbeholde sig retten til at udfolde 
sig frit.  
Kun få måneder efter Francos død måtte et stort antal spanske film paradoksalt nok ikke vises i 
udlandet på grund af den eksplicitte sex. De spanske instruktører gav sig i kast med at lave film 
med ekstreme temaer, som blandt andet incestuøse forhold, præsters og nonners sexliv og pædofili, 
der vistes i eksplicitte scener.
90
 
 
Efter lang tids censurering af en svag filmindustri, skete der en opblomstring i en periode på ca. 10 
år mellem Francos død og konsolideringen af demokrati i landet. 
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Efter Francos død, mærkede filmproducenterne en finansiel og etisk opbakning til at gøre op med 
årtiers censur. Endelig kunne historierne fortælles om de undertrykte, taberne fra Borgerkrigen, og 
de som faldt uden for samfundsnormen, og fortællingerne var eftertragtet blandt det spanske 
biografgængere.
91
 
 
Saura fandt det i postfrancotiden svært at skille sig af med stemplet, der var sat på ham, som 
francokritisk filminstruktør. Han ønskede at afprøve andre filmiske retninger, men fandt det 
besværligt at frigøre sig fra dette stempel. 
De nye tider gav plads til moderne og nyskabende instruktører som Pedro Almodóvar.
92
 
Pedro Almodóvar 
I begyndelsen af 80’erne begyndte Pedro Almodovar (1949-) at lave grænsesøgende film, som 
formentlig kan ses som en modreaktion på censurtiden. I omtrent 33 film har han foldet sin slørede 
samfundskritik ud og indtaget positionen som en af de mest prominente spanske instruktører. 
Passion, identitet, familie, religion og seksualitet er de temaer, som Almodóvar oftest berører i sine 
film.
93
 
En rød tråd i hans film er hans konsekvente normalisering af seksuelle minoriteter. Han sidestiller 
heteroseksuelle, homoseksuelle og transkønnede på elegant vis for at udviske og sløre grøften af 
fortidens fordomme. I film som Todo Sobre Mi Madre
94
 (1999), Tacones Lejanos og La Mala 
Educación, der omhandler seksualitet og kønsroller, er det tydeligt, at karakterernes seksuelle 
observans er underordnet for plottet, og på den måde prøver Almodóvar at normalisere datidens 
udskældte minoriteter. 
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Temaer 
Det, der inspirerer Almodóvar til at skildre blandt andet transseksuelle, er, at karakteren i sig selv 
leverer en metafor: 
 
Transsexuals are a slap in the face of the idea that God creates people. What they do is change their 
nature. And if you put a transsexual into a story dramatically as a narrative element it is very 
powerful because it changes all the others characters and is a challenge to them all. 
(http://www.theguardian.com/film/2004/may/07/cannes2004.cannesfilmfestival - 01.12.14) 
 
Han mener selv, at den stiltiende signalværdi af de markante karakterer er et kraftfuldt virkemiddel, 
når historien udfoldes. 
Gennemgående træk i Almodóvars film er hans forkastelse og latterliggørelse af den katolske kirke. 
Dette ses tydeligt i filmen Entre Tinieblas
95
 (1983), hvor en korrupt, homoseksuel nonne med hang 
til stoffer, bliver fremstillet komisk og nærmest blasfemisk. 
 
Almodóvar siger selv, at han ikke er religiøs, men at han tror på passion, som han nærmest 
sidestiller med det at være religiøs: “[...] I experience passion the same way people could 
experience faith. [...]”.96 
Almodóvars film er ikke selvportrætterende, men han skildrer løbende situationer og personer, som 
han kan identificere sig med. Eksempelvis i La Mala Educación, hvor en af hovedpersonerne, 
Ignacio, bliver seksuelt misbrugt af en præst på sin kostskole. Almodóvar gik selv på en katolsk 
kostskole som barn, og han fortæller i et interview til The Guardian, at nogle af drengene blev 
misbrugt af lærerne. Han slår dog fast, at han ikke selv blev misbrugt, men alle vidste hvem, der 
blev.
97
 
 
Postmodernismen 
Almodóvars film er præget af postmodernistiske træk, som kommer til udtryk overalt i filmene. 
Historierne er fragmenterede. Der springes i tiden gennem flashbacks og andre virkemidler. Der 
skiftes tit fortæller, hvilket giver et indblik i karakterernes liv og følelser. Historierne følger ikke  
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altid en logisk tidslinje og kan synes rodede, men alligevel formår instruktøren i sidste ende at  
kæde de parallelle handlinger sammen, og få dem til at fremstå som en helhed. Karaktererne i 
filmene er ofte meget individuelt og nuanceret portrætteret, og dermed er hans karakterer sjældent 
stereotyper. 
 
Karakteristisk for filmene er manglen på autoriteter ”Det postmodernistiske faderløse samfund.”.98 
Alle karaktererne er i deres individualitet ofre for et faderløst samfund, og synes ofte fortvivlede, 
forvirrede og isolerede, da de ikke har noget fast holdepunkt i tilværelsen. I det patriarkalske 
samfund er det faderen, der er familiens overhoved. Han er forsørgeren og har revselsesret over for 
kone, børn og tyende, sådan som det stadig kan opleves i samfund med en fundamentalistisk tro. 
Kristendommen er et eksempel på en patriarkalsk religion, hvor guddommen opfattes som 
maskulin. Bibelen har altid sat faste retningslinjer og moralkodekser for, hvordan vi skal opføre os, 
men i postmodernismen er vi nødt til at være vores egne autoriteter. På den måde afviser 
postmodernismen enhver form for samfundsmodel eller ideologi.
99
 
 
 
Stilistiske træk 
Når man snakker om Almodóvars stilistiske træk og den røde tråd i hans film, kan man tale om, at 
hans film er camp eller kitsch. Kitsch-begrebet læner sig op ad hans settings, karakterernes 
udseende og det stærke farvebrug. Begrebet ses især i hans tidlige film.
100
 
I La Mala Educaión ses det kitschede hos filminstruktøren Enrique og hans 80’er univers, men 
derudover er der ikke mange kitsch-elementer i melodramaet. 
Camp er defineret af forfatteren Susan Sontag (1933-2004), som bruger det til at beskrive en særlig 
sensibilitet og et identitetsmærke i undergrundsmiljøer. Som begreb kan man bruge det til at 
beskrive forskellige niveauer inden for kunst og kultur. Ofte er der tale om en ironisk æstetik, hvor 
det, der ellers anses for at være grimt, bliver ophævet til noget smukt. Det bliver ofte brugt i 
forbindelse med diskurser vedrørende seksuelle minoriteter i forbindelse med det overdrevne og det 
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skæve, man kan finde i disse miljøer. Sontag beskriver det som: ”It is the love of the exaggerated, 
the "off," of things-being-what-they-are-not.”.101 
Kærligheden til det overdrevne, og det umiddelbart anormale, er kendetegnende for Almodóvar, og 
derfor kan der argumenteres for, at både kitch- og camp-elementer indgår i hans film. Han 
inkorporerer begreberne på en måde, så de fremstår varme og elskværdige frem for at falde til 
jorden, som det ville gøre hos mange andre instruktører.  
Dette talent beskrives således: 
 
I en tid, hvor respekten for genrebevidsthed ofte ikke er til at skelne fra en overdreven respekt for 
den kommercielle logiks ufravigelige krav, er en marodør som Pedro Almodóvar helt uundværlig.
102
 
 
Samtidig med at afvige fra den kommercielle Hollywood-tilgang til film, formår Almodóvar at 
fortælle historier, der både berører og chokerer. Dette er filmvalget til denne opgave, La Mala 
Educación, et udmærket eksempel på.  
 
Præsentation af La Mala Educación 
La Mala Educación er en af Pedro Almodóvars mest kendte film, hvor instruktøren for alvor 
cementerer sin evne til at skildre menneskelig kompleksitet. I en umiddelbart indviklet 
æskefortælling, vikler tre menneskers skæbner sig ind i hinanden i et melodrama, tilsat spansk 
temperament.  
I filmen udfoldes en dyster fortælling med en appetitlig lethed, hvor man ikke på noget tidspunkt 
føler sig tynget af den alvor, historien bygger på. Intet er logisk i Almodóvars univers og selv noget 
så grotesk som pædofili fremstilles med en ironisk distance, hvor forbryderen fremstår tilpas 
kompleks til, at man ikke ved, om man skal føle med ham eller hade ham.
103
 
 
Filmen er på mange måder brutal og samfundskritisk, men om det er Almodóvar eller omverdenen 
som har ændret sig, kan diskuteres.  
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Og hvis hans sene film kan forekomme mindre outrerede end de tidlige, er det ikke fordi han har 
lagt låg på sine personlige passioner, men fordi omverdenens tolerancetærskel — trods alt — har 
flyttet sig.
104
 
Man kan dog argumentere for, at filmen er lidt en utraditionel Almodóvar film, da den er  mørk og 
dyster, til forskel fra hans tidligere kitschede og komiske film. Men på den anden side, er den også 
en traditionel Almodóvar film, da den berører et emne, der ligger så tæt op af hans personlige 
livshistorie, som elev på en katolsk drengeskole.
105
 
 
Resumeer 
I det følgende afsnit vil vi lave en tematisk komparativ analyse af de to film La Caza og La Mala 
Educación. Forud for dette gives et kort resumé af de to film. 
 
La Caza 
I La Caza møder vi de tre midaldrende krigsveteraner José, Paco og Luis, som er taget på udflugt i 
ørkenen i Andalusien for at jage og tale om gamle dage. Med sig har de Pacos svigersøn Enrique, 
forpagteren Juan og Juans niece Carmen. Jagten er planlagt af José, fordi han har pengeproblemer, 
og han vil derfor gerne sikre sig et lån fra Paco. 
I løbet af dagen bliver der jaget, talt om fortiden og drukket tæt. Man fornemmer flere indbyrdes 
stridigheder, og i takt med at promillen stiger, opstår der konflikter i gruppen, hvilket blandt andet 
resulterer i ildspåsættelse og håndgemæng. Mændene går på jagt igen, men ved et ’uheld’ skyder 
Paco Juans jagtfritte, hvilket skaber yderligere spændinger. 
Herefter eskalerer stemningen, og de tre krigsveteraner ender med at skyde hinanden. 
 
 La Mala Educación 
La Mala Educación handler om de to 10-årige drenge Ignacio og Enrique, der møder hinanden på 
en katolsk drengeskole i 1960'ernes Spanien. De forelsker sig i hinanden, men deres spæde 
kærlighed er ikke velset af rektoren, Padre Manolo. Manolo selv er nemlig forelsket i Ignacio, og 
grundet rektorens jalousi, bortvises Enrique fra skolen. Femten år senere er Enrique blevet 
filminstruktør, og han opsøges af en mand, der udgiver sig for at være barndomsforelskelsen, 
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Ignacio, men i virkeligheden er dennes bror; Juan. De indleder med tiden et seksuelt forhold, og 
sammen begynder de at skabe filmen La Visita,
106
 hvor manuskriptet umiddelbart synes at være 
fiktion. Imidlertid fortæller det den virkelige historie om Ignacio og Enriques barndom, men 
indeholder også en fiktiv del om de to transvistitter Zahara og Paquita. Da Manolo, som nu går 
under navnet Señor Berenguer, dukker op under filmoptagelserne, fortæller han Enrique, hvordan 
han mødte Juan og Ignacio. Den virkelige, transseksuelle, Ignacio er imidlertid blevet junkie og 
afpresser Berenguer for at få råd til skønhedsoperationer. Med tiden finder man ud af, at han er 
blevet slået ihjel af Berenguer og Juan, ved hjælp af en dødelig dosis heroin, og i filmens slutning 
slår Enrique hånden af Juan, mens Juan afviser Berenguer.  
 
I begge film optræder et bredt spektrum af mandlige karakterer, som denne analyse vil fokusere på 
i lyset af filmenes respektive historiske kontekster. Før vi kan analysere filmene med kønsroller i 
fokus, vil vi redegøre for teori af Judith Butlers.  
 
Judith Butlers kønsteori 
Kønsteoretikeren Judith Butler påbegyndte, i 1990 med sit hovedværk Gender Trouble, et opgør 
med den klassiske binære måde at anskue køn, hvor mænd og kvinder blev opfattet som hinandens 
modsætninger. 
Feministisk teori handler om sex (det biologiske køn) og gender (det sociale køn), men de 
skandinaviske sprog er begrænset til fællesbetegnelsen køn. I forbindelse med en etablering af 
”genussystem” og ”genusstudier”, er genus blevet inkorporeret i det svenske sprog, men klart 
påvirket af det engelske ”gendersystem” og ”genderstudies”. Derfor vil vi benytte den svenske 
betegnelse genus for at betegne gender, og køn til at betegne sex. 
 
I 1960’erne satte man fokus på adskillelsen mellem køn og genus i de angelsaksiske sprog for at 
diskutere den klassiske opfattelse af, at biologien udelukkende definerer den kønslige helhed.
107
 
Genus anskues, i forlængelse af dette, som sociokulturelt bestemt gennem politik og diskurs, og 
dermed drages der tvivl om det binære kønssystems forudindtagede ideologi. Genus bliver altså en 
selvstændig enhed, som ikke bestemmes af køn, og derfor kan kvinde og feminitet kendetegne en 
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mandekrop og vice versa.
108
 Samtidig understøtter den franske filosof og forfatter, Simone De 
Beauvoir (1908-1986), argumentet omkring det kulturelt konstruerede genus: ”One is not born a 
woman, but, rather, becomes one.”109 
Hun var en af lederskikkelserne inden for reformationen af feministisk kønstænkning i 1970’erne. 
Her hævdede hun blandt andet, at kvinden altid blev anskuet som den anden; altså som et 
underordnet og mindreværdigt køn.
110
 
Butlers teori er stærkt inspireret af Michel Foucaults teori om bio-magt, der omfatter 
magtrelationen mellem individer.
111
 
Opretholdelsen af det heteroseksuelle matrix, som Butler beskriver som sammenhængen mellem 
køn, genus og begærsretning, afhænger af modsætninger mellem ”feminin” og ”maskulin” i form af 
biologiske egenskaber for ”han”- og ”hunkøn” og en, selvsagt, heteroseksuel begærsretning. Butler 
drager tvivl om dette heteronormative system,
112
 idet hun påpeger, at tesen udelukker visse 
eksistenser: subjekter, hvis genus og køn ikke stemmer overens, eksempelvis homoseksuelle, og 
subjekter, hvis genus og køn ikke følger deres begærsretning, eksempelvis transseksuelle. 
 
Ifølge Butler er kroppen et objekt, der påvirkes eksternt af kulturelle relationer. Muligheden for 
udfoldelsen af genus er bestemt af den pågældende kultur. Altså vil den ledende kulturs diskurs 
bestemme grænserne for genus’ potentiale, der bygger på de binære strukturer, som fremkommer i 
sproget. Genus er begrænset til at blive udtrykt inden for sprogets rammer, og den maskuline rolle 
dominerer udtrykket i sproget.
113
 Dermed opstår en uligevægt i forhold til fraværet af den 
kvindelige repræsentation. Eksempelvis ses en tydelig kønsprioritering i blandt andet spansk, hvor 
pluralis styres af den maskuline artikel, så længe blot et enkelt maskulint objekt er til stede, uanset 
hvor mange feminine objekter der benævnes. 
 
Det er tydeligt, at kvinden og det feminine er det underordnede i magtrelationen, og Beauvoir 
hævder, at kvindekroppen ikke bør være begrænsende og definerende, men derimod vejen til 
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kvindens selvstændighed. Kvinden bør ikke blive defineret ud fra forholdet til manden, som Butler 
påpeger, er normen med citatet: 
 
[…] only the feminine gender is marked, that the universal person and the masculine gender are 
conflated, thereby defining women in terms of their sex and extolling men as bearers of a body-
transcendent universal personhood.
114
 
Butler mener derudover, at bevidstheden kontrollerer kroppen og ikke er begrænset af den.
115
 
 
Analyse 
Vi vil nu lave en komparativ analyse af filmene ved hjælp af relevant filmteori, hvor vi vil fokusere 
på kønsroller samt kritik af filmenes respektive historiske kontekster. Analysen vil være tematisk 
opbygget, og vi vil i det følgende komme ind på, hvordan filmene skildrer de forskellige historiske 
rammer, det gamle postborgerkrigsramte Spanien overfor det nye og mere moderne Spanien samt 
fremstillingen af Den Spanske Borgerkrig og religionens rolle. Herefter forsøger analysen at 
vurdere vægten af kvindernes rolle i filmene, maskulinitetsaspektet samt filmenes fremstilling af 
kroppen. 
 
Tidens kontraster og farver 
I både La Caza og La Mala Educación ses en kontrast mellem det gamle borgerkrigsramte Spanien 
og det mere moderne Spanien. Dette kommer til udtryk både gennem filmenes karakterer og 
setting, men også gennem brugen af farverne. 
 
Forfald 
Paco, José og Luis, som alle har deltaget i Borgerkrigen, kan ses som repræsentanter for det 
patriarkalske og traditionelle samfund bygget på francostyrets værdier, hvorimod Enrique 
repræsenterer den yngre generation og håbet om et nyt Spanien. Enrique er nysgerrig og stiller 
spørgsmål til fortiden, men de tre mænd er forholdsvist lukkede overfor Enrique og er ikke 
interesseret i at tale om fortiden. 
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I filmen er der et fokus på det forfaldne Spanien, som ses både i filmens setting, men også gennem 
karakterernes personlige forfald. De befinder sig på en øde krigsmark, hvor den fattige Juan bor i et 
faldefærdigt hus med sin syge mor. Juan repræsenterer det nederste sociale lag i samfundet, og kan 
ses som et symbol på Borgerkrigens tabere. Juan, der arbejder for José, bliver i filmen betegnet som 
en krøbling. Han er halt, hvilket kan skyldes en krigsskade, og det understreger hans taberrolle.   
 
Forfaldet ses hos de tre hovedpersoner, som alle udtrykker bekymring over at blive ældre. Modsat 
krigsveteranerne er Enrique det friske pust. Han er en flot ung mand, og den eneste af mændene, 
som udviser interesse for teknologiske tendenser, da han interesserer sig for fotografering. Når man 
ser noget fra hans perspektiv, er det ofte gennem en linse. Dette kan vise Enriques distancerede 
forhold til de andre mænd og til Borgerkrigen, som han ikke selv har deltaget i. 
 
Enrique er den eneste, som overlever af de fire hovedpersoner. I filmens sidste scene ser man ham 
løbe mod kameraet, og instruktørens valg, om at lade Enriques overleve, kan tolkes som et håb for 
fremtiden. Enriques spørgsmål forbliver ubesvarede, hvilket kan ses som en metafor for den 
periode efter Borgerkrigen, hvor man i Spanien ikke talte om dens rædsler.
116
 
 
Farver 
La Mala Educación skelner kontrasten mellem det gamle og moderne mindre symbolsk end La 
Caza. I La Mala Educación ses modsætningsforholdet direkte i den kringlede opsætning af plottet, 
hvor 60’ernes Spanien introduceres gennem filmatiseringen af manuskriptet La Visita, som er fyldt 
med kirkens normer og værdier. 
 
Samtidigt ses kontrasten også i form af Almodóvars brug af farver. Han laver ofte meget farverige 
film, og det kan tolkes som et forsøg på at skabe varmere associationer til de ofte skæve og 
udskældte miljøer, han skildrer. Han bruger endvidere farverne til at fremstille temaer og 
stemninger i sine film. Dette ses tydeligt i filmen, hvor farverne bruges til at skildre det gode og det 
dårlige, men også til at vise de moderne, sprudlende 80’ere overfor de mere kirkelige og 
konservative 60’ere, hvor farverne er mere afdæmpede. 
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Hovedkaraktererne i filmen er alle bundet op på særlige farver, der er med til at give en forståelse 
af deres personlighed. Når vi følger Enriques ekstravagante livsstil som velhavende instruktør, er 
farverne mange og stærke, og dette er med til at illustrere modernitet og flamboyance. Enrique er 
den eneste karakter, der igennem hele filmen bærer den samme farve, og dette kan tolkes som, at 
han forbliver tro mod sin karakter gennem filmen. 
 
Juan bærer i starten af filmen mange farver, men i takt med, at hans løgne bliver opdagede og hans 
heteroseksualitet afsløres, ændres også hans udseende. Fra at gå i farverige skjorter, ses han til sidst 
i filmen i mere konservative, mørke trøjer. Farveskiftet i tøjet er med til at give et indtryk af, hvor 
omskiftelig Juan er, og at hans vilje til at tilpasse sig for sin karrieres skyld, er stor. 
 
De mange farver mødes af en stor kontrast i kirken, hvor Manolo opholder sig, og primært er iført 
sort og gråt tøj. Dette kan understrege den dystre stemning og de dårlige minder, der forbindes med 
Ignacios fortid på skolen. På den anden side er scenerne fra barndommen også filmet udenfor på en 
varm sommerdag, hvor drengene bader, og dette demonstrerer, at der også er lykkelige minder. 
 
Den største modpol til filmens ellers sprudlende farver ses, når transvestitterne, Zahara og Paquita, 
nærmer sig den gamle katolske skole. Deres tøj er iøjnefaldende med neonfarver, leopardpletter og 
udfordrende snit, og når de træder ind i kirken, står deres fremtoning i stærk kontrast til den 
højtidelige, gammeldags kirke og præsterne i sort. Almodóvar skildrer et sammenstød mellem det 
traditionelle og moderne Spanien. 
 
Når Enrique og Ignacio er blevet voksne og frigjorte, er farverne varme, kontrastfyldte og skarpe, 
hvorimod farverne er afdæmpede og dunkle i kirken og i de scener hvor Berenguer optræder. 
Denne omfattende brug af farver er kontrastfyldt overfor den sort-hvide La Caza, hvilket vi vil 
komme ind på senere i opgaven.  
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Borgerkrigsreferencer 
Der er mange forskellige aspekter i La Caza, som bringer associationer til Den Spanske Borgerkrig. 
Den bliver aldrig direkte nævnt, da det ikke var tilladt at anvende ordet Borgerkrig eller andre 
direkte referencer til denne på grund af filmrestriktionerne.
117
 
 
Den eneste direkte reference til Borgerkrigen, der kunne godtages af censuren, var vendingen 
Krigen, (på spansk: ”La Guerra”),118 og dette giver publikum en fornemmelse af, at Borgerkrigen 
har fundet sted. Denne tematik modsætter sig den gængse opfattelse af, at spanierne skulle have 
fortrængt Borgerkrigen.  
 
Forståelsen af forholdet mellem Paco, Luis og José kan ses i lyset af deres fælles fortid i 
Borgerkrigen. De har været soldater, bærer uniformslignende tøj og at de kører i jeep, et militært 
køretøj, hvilket styrker illusionen om deres hypermaskulinitet.  
 
Deres brug af våben er yderligere med til at understrege maskulinitetsbilledet. Scenen, hvor de 
klargør våben, er en meget lang og detaljeret sekvens med mange nærbilleder og krydsklip. 
Mændenes geværer er i fokus, og kan tolkes som potensforlængere. Geværerne er fallossymboler, 
som cementerer og forøger deres maskulinitet. Herefter vises vekslende klip af Paco og Jose, der på 
skift sigter med deres geværer, og man får en fornemmelse af, at de sigter på hinanden, hvilket er 
en forsmag på det senere klimaks, hvor José skyder Paco. 
 
Alle mændene er begejstrede før og under jagtscenen, men de ser på ingen måde kaninerne som 
værdige modstandere. Dette bekræftes da Luis siger: “Para el buen cazador, la caza del conejo no 
tiene ningún interés [...] Por eso alguien dijo que la mejor caza es la caza del hombre”.119 Dette er 
en indikator for, at mændene tidligere har været i krig. 
 
Mændene refererer kun indirekte til Borgerkrigen, men de er fysisk påvirket af den. Paco har et ar 
efter et skudsår, José har en krigsskade og tager derfor smertestillende medicin, Luis drikker 
uhæmmet og læser science fiction, hvilket kan tolkes som hans flugt fra virkeligheden.  
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Efter første jagt begynder Luis at læse i en bog ved navn ”El Planeta Negro”120 (1932) af Louis-
Ferdinand Célines (1894-1961). Bogen er en selvbiografisk fortælling om en soldats nihilistiske 
livssyn efter deltagelsen i Første Verdenskrig, og den sorte skygge krigen kastede over Europa. 
Denne meningsløshed, Borgerkrigen har plantet i soldatens sind, kan overføres til Luis. Man kan 
antage, at han på grund af sine traumer bruger bogen som et værktøj, for at komme videre med sit 
liv og acceptere krigens meningsløshed.
121
 
Selvom det ikke bliver nævnt direkte, kan bogens parallelle tema være et udtryk for, at 
Borgerkrigen har taget hårdere på mændene end først antaget. Luis’ eskapisme bliver yderligere 
bekræftet af José, da han til Luis siger:”...té cambiarías por cualquira”.122 
Når Paco og José holder siesta, høres en radiomontage i baggrunden, hvor forskellige opbrudte 
historier bliver fortalt, imens kameraet panorerer over mændene, så man får fornemmelsen af, at det 
er dem, montagen omhandler. Det fremgår ikke tydeligt, om det er egentlig er radiomontagen, eller 
mændenes drømme der fortælles via voiceover.  
Pacos drøm virker som et mareridt, da der bliver talt om kvælning, børn der forsvinder, og Pacos 
egen søn, der drømmer, at han bliver spist af hunde. Umiddelbart skaber det associationer til 
Borgerkrigen, da det virker til at være Pacos minder der bringes op i en usammenhængende drøm.  
Montagen slutter med en monolog, hvor en kvinde håner en mand ved at sige: “Te has 
envenenado: tienes la piel vieja y seca”,123 mens der filmes på Josés ansigt, og man får indtrykket 
af, at det er en samtale mellem ham og hans ekskone. 
 
De små afbrudte historier kan tolkes som oplagrede minder i mændenes underbevidsthed, der kan 
spores i de traumatiserende oplevelser under Borgerkrigen.  
Hulen med skelettet, som José viser Paco, bliver et håndgribeligt symbol, der skaber associationer 
til Borgerkrigen. Samtidigt kan det også være et symbol på skeletterne, som falder ud af skabet. 
Dette skal både forstås som den meget åbenlyse påmindelse om Borgerkrigen, skelettet 
repræsenterer, samt at det efterhånden går op for Paco, at José har arrangeret jagten for at lokke 
penge ud af ham. 
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Når de sover, falder deres parader, og de to mænd, som ellers har fremstået som de mest maskuline 
og hårdhudede, fremstår pludselig svage. I søvnen kommer deres svagheder og frygt til syne, og 
man får som beskuer en ændret opfattelse af Paco og José, der nu fremstår de som bange og 
paranoide. De har ar på sjælen efter deres deltagelse i Borgerkrigen. 
Der sker en nedpilning af de ellers hypermaskulint fremstillede mænd, som skal vise den splittelse, 
der er imellem deres maskuline adfærd kontra deres svage psyke. 
 
Mændenes maskulinitet når et højdepunkt under jagtscenerne, og her ændres både billed- og 
lydsiden. Musikken begynder med en enkelt tromme, som de fire mænd marcherer til, men i takt 
med at jagten bliver mere drabelig, intensiveres trommerne og akkompagneres med et orgel. Man 
kan nærmest fornemme mændenes puls stige i takt med trommerne. Under hele jagtscenen filmes 
der med håndholdt, vildtfarende kamera på kaninerne, som desperat flygter over marken. Der er 
hektiske klip mellem kaninerne og jægerne, som smiler stolt, hver gang de har skudt en kanin, og 
deres glæde ved er dræbe fremstår nærmest ondskabsfuld. Jagtscenen virker overdrevet, fordi den 
er lang og brutal, og reallyden af de lidende kaniner, sammen med den voldsomme musik, gør 
scenen ubehagelig og klaustrofobisk. Man får indtryk af, at mændene er tilbage på slagmarken og 
får afløb for vrede og fortrængninger. 
 
Efter jagten stiller mændene op til et gruppebillede, hvor de viser deres bytte frem. Denne scene 
ligner de billeder, soldaterkammerater begyndte at tage sammen under Første Verdenskrig, og dette 
aspekt er også med til at underbygge, at mændene, igennem hele filmen, fremstår som soldater. 
 
På det billede Enrique tager af mændene efter jagten, er det deres positur og fremtoning, som er i 
fokus, i stedet for byttet. De står alle med ret ryg og og ser stolte ud. Ved at filme sådan en scene 
fortæller Saura, at jagten er slut, og hvem der er sejrherrerne. De skjulte referencer til Borgerkrigen, 
som gennemsyrer filmen, er en af Sauras måder at omgå censuren på.  
 
Generelt fremstiller jagtscenen mændene maskulint, men det, at de jager forsvarsløse kaniner, 
skaber samtidig en ironisk undertone, netop fordi mændene skal forestille krigsveteraner, som 
formodentlig er vant til krigens brutalitet. At Saura bevidst vælger at fremstille mændene ironisk, 
sætter endnu et spørgsmålstegn ved deres maskulinitet, hvilket vi vil komme nærmere ind på senere 
i sammenligningen med Raza. 
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Religiøse referencer og kritik af den katolske kirke 
Tiden i La Mala Educación spænder fra 1960’erne til 1980’erne. I filmen ses det, hvordan religion 
går fra at være en dominerende del af spaniernes liv og bevidsthed i 60’erne til at være en mindre 
væsentlig bestanddel i 80’ernes samfund. 
Den katolske drengeskole 
Almodóvar fremstiller de religiøse autoriteter på enten komisk eller dobbeltmoralsk vis. Dette ses, 
da Ignacio og Enrique rører ved hinanden i biografen til en film, som handler om et nonnekloster. 
Dette er et eksempel på latterliggørelse af den katolske kirke, da det ikke bare er ukristent at 
masturbere, men også blasfemisk at gøre det til en film om nonner. Scenen er direkte provokerende 
og tydeligt en magtdemonstration fra Almodóvars side, der til fulde udnytter den frihed, som nu 
hersker i spanske film. Drengene er filmet bagfra, så man kan se deres rystende silhuetter og de 
lysende nonner på lærredet. De lange stolerækker, som forsvinder ind i det aflange rum, leder synet 
op mod skærmen, hvilket godt kan associeres til et kirkeligt rum, hvor stolerækkerne leder op imod 
et alter. 
 
Præsterne bliver karikeret og portrætteret som liderlige gamle mænd, der udnytter drengene på 
skolen. Kirkens mænd, og specielt Manolo, bliver fremstillet som de onde og som filmens tabere. 
Manolo, som man stifter bedst bekendtskab med i filmen, bliver ved hjælp af kamera og lyssætning 
fremstillet diabolsk. Dette ses eksempelvis den aften, hvor Manolo finder Ignacio og Enrique ude 
på badeværelset. Her bliver han filmet nedefra, og skyggerne skjuler halvdelen af hans ansigt. Som 
straf for at have befundet sig på toilettet med Enrique efter sengetid, tager Manolo Ignacio med ned 
i kirken og messe, og i forlængelse af dette tilbyder Ignacio sig for første gang frivilligt sin krop til 
Manolo. Ignacios kærlighed til Enrique er altså så stor, at han er villig til at “sælge” sin krop for 
kunne beholde Enrique på skolen.   
 
Manolo bliver fremstillet negativt, da Zahara konfronterer ham på hans kontor. Her tager han sin 
hvide præstekjole af og står tilbage i en sort. På denne måde afklæder Almodóvar Manolos fromme 
ydre. Derudover kan man ved denne konfrontation også observere Zahara stående med en lys 
baggrund og Manolo med en mørk, hvilket er symbolsk for det gode og onde i både Manolo og 
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Zahara. Manolo prædiker, da Zahara kommer ind i kirken og reciterer: ”Por tu culpa”,124 hvilket 
Zahara gentager som: ”TU culpa”.125 Kirkens ord bliver vendt mod kirken, idet Zahara sender de 
kristne ord tilbage mod Manolo. Overgrebene, Manolo har begået mod Ignacio i hans barndom, er 
her implicit i de tilbagesendte ord. De kristne ord bliver beskrivende for en ikke særlig kristelig 
handling, som Zahara giver Manolo og kirken skylden for.  
Pædofili 
Det seksuelle misbrug af Ignacio kan fremhæves som et kritikpunkt af kirken. Det er alment kendt, 
at den katolske kirke har haft en del tilfælde af pædofili. Det understreges her, at emnet omfatter en 
kollektiv hukommelse hos spanierne og altså en national historie: 
 
The film is freighted with national history in various ways. Its long gestation and a sensitivity to 
confessional remembering (and to the issues surrounding sexual abuse by priests).
126
 
 
Dette italesætter Almodóvar i filmen ved at kriminalisere kirken og dermed gøre den til taberen i 
form af repræsentanten Manolo.  
Temaet pædofili bliver underbygget i scenen ved søen, hvor Ignacio synger ”Moon River”. Her 
sidder Manolo og betragter ham med et besat udtryk, hvorefter han, formentligt, forsøger at begå 
seksuelt overgreb. Dette ved vi ikke med sikkerhed, da kameravinklen skifter, men det kan tydes ud 
fra Manolos halvåbne præstekjole og Ignacios forsøg på at slippe væk. 
Ignacios pande deles i to af en blodstribe, og han kommenterer i en voiceover: “Un hilo de sangre 
dividía mi frente en dos y tuve el presentimiento de que con mi vida ocurriría lo mismo. Siempre 
estaría dividido y yo no podría hacer nada para evitarlo”127 
Det kan ses som et vendepunkt i Ignacios selvopfattelse, idet han senere vises som transseksuel og 
er på dette tidspunkt formentlig i gang med at skifte køn. Samtidig kan det tolkes, som hans 
overgang fra at være en lille livsglad dreng til nu at have mistet sin uskyld efter at være blevet 
misbrugt af en voksen mand.  
Man fornemmer Manolos begær efter Ignacio og det forskruede forhold, han har til sin elev. 
Almodóvar kunne have gjort Manolo til en maskulin og magtfuld figur, men i stedet latterliggøres 
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han og fremstilles som en patetisk mand, der er fortabt i sin kærlighed til en 10-årig. Han virker så 
forgabt i Ignacio, at han næsten græder af synæstesi, hver gang Ignacio synger for ham, og han 
bliver handlingslammet i øjeblikket over for den lille dreng. 
Manolo virker ikke skyldbetynget i forhold til overgrebene, hvilket kan tolkes som, at Manolo føler 
sig hævet over den gængse lovgivning, da han har religiøs immunitet. Da de to præster i La Visita 
dræber Zahara udtrykker de, at der ingen vidner er til deres forbrydelse bortset fra Gud, som er på 
deres side. Dette er endnu en hån af kirken. 
 
Titlen, La Mala Educación, kan ydermere tolkes som en foragt for de kirkelige idealer, drengene på 
skolen bliver indoktrineret med. Det ses tydeligt i historie om et barn, der bliver seksuelt misbrugt 
under sin kristelige skolegang. Titlen er derfor en kritiske stillingtagen til kirkens position som en 
dominerende sociokulturel faktor i Spanien i det 20. århundrede. 
 
Solens symbolik 
Selvom religiøse referencer i La Caza er få, bruger Saura solens varme på en måde, der kan tolkes i 
religiøse baner. Der kan argumenteres for, at Saura gør sig selv til gud, som udtrykkes i form af 
solen. José og Paco giver begge udtryk for, at solens hede i høj grad generer dem: ”Con un poco 
menos de calor hubiera sido un día perfecto”128) og:”Nos estamos asando vivos aquí 
encerrados”.129 Citaterne indikerer, at varmen er ulidelig, og de sveder meget. 
 
Solen kan i denne kontekst tolkes som en straf for mændenes deltagelse i Borgerkrigen og deres 
legemeliggørelse af det francoistiske mandeideal, som bliver håndhævet i nedslagtning af 
kaninerne. Dette skal forstås som mandens hegemoni over kvinden, hvilket vi vil uddybe senere i 
analysen. 
 
De supertotale billeder giver flere gange følelsen af, at nogen holder øje med karaktererne.  Solen i 
La Caza kan ses som noget guddommeligt, og dermed udfordres tesen om, at religion ikke spiller 
nogen større rolle i filmen.  
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I drømmescenen høres:”Es un calor horrible. Que quemen esa cueva. ¡Que quemen esa cueva!”.130 
Hulen der nævnes, er sandsynligvis den, José har vist Paco, hvor der er et skelet fra Borgerkrigen. 
Josés drøm om hulen, der bliver brændt af ”den forfærdelige varme” kan således tolkes, som et tegn 
på Sauras fordømmelse af Borgerkrigen og José, Luis og Paco deltagelse i den.  
Den analyse kan underbygges af Sally Faulkner, der i sin bog ”A Cinema of Contradiction, Spanish 
Film in the 1960s” skriver: ”[...] figuring the Spanish sun as an enemy was also an indirect attack 
on Spanish fascism [...]”.131 
 
Den skinnende, varme sol var ofte et problem for den spanske filmproduktion ved udendørs 
filmninger. Saura transformerede imidlertid de varme forudsætninger fra negative forhindringer til 
et remedie i La Caza.
132
 
 
I La Caza spiller religion ikke nogen større rolle. De eneste tidspunkter, hvor der direkte bliver 
nævnt religion, er når Enrique siger “Amen”, og per refleks slår korsets tegn over brystet. På grund 
af filmens samtid vil det ikke være fjerntliggende at antage, at karaktererne er katolikker. Saura er 
opvokset i en katolsk familie, men det er tvivlsomt, hvor forankret han er i sin tro, da han bryder 
med det konservative Spanien ved at omgå censurreglerne, og vise ting som på det tidspunkt kunne 
forekomme blasfemiske og forkastelige. 
 
I den ene film, La Mala Educación, er religion et af de overordnede temaer. Man kan overveje, om 
Almodóvar fremstiller katolicismen negativt på grund af den oprørske samtid eller som en 
modreaktion på det konservative regime. Modsat Almodóvar udelader Saura alle direkte religiøse 
referencer, men det kan tyde på, at religion er et implicit tema.  
 
I det følgende afsnit vil vi, ved at inddrage Butlers kønsteori, undersøge kroppens rolle i både La 
Mala Educación og La Caza, da vi mener, at den er en væsentlig faktor i filmene. 
Kvindens rolle 
Mændene er stærkt i fokus i begge film, mens kvindens rolle i La Caza er nedprioriteret. Carmen er 
den eneste menneskelige repræsentant for kvindekønnet udover Juans svage mor. Carmen opvarter 
mændene, selvom hun blot er et barn, og de tager hendes hjælp som en selvfølge. Hendes 
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underlegenhed i forhold til manden ses også, da hun hjælpeløst må bede mændene om at åbne en 
varm dåse. I denne scene hører man også Carmens pigede skrig over at brænde sig på den varme 
dåse, hvorefter Juan åbner den uden problemer. 
Gennemgående i filmen taler José, Paco og Luis om kvinderne i deres liv. José er nyligt skilt og 
viser et billede frem af sin seneste erobring, den unge Maribel. Paco sammenligner hende med 
modellerne i Enriques medbragte erotiske blade og bekræfter ham i, at han er heldig: “A tus años 
una jovencita así.”.133 José passer ind i klicheen om den aldrende mand, som udlever sin virilitet i 
forsøget på at fastholde sin ungdom ved bryde med sin kone til fordel for en ung kvinde. 
 
Carmens rolle 
Gennem filmen tager mændene skiftevis bladene frem og snakker om kvindernes udseende. 
Enrique tager et billede, der afslører, at Carmen kigger interesseret med i de frække blade. Hun 
løber fnisende væk, da hun bliver opdaget. Der er flere seksuelle undertoner mellem de to, og det 
afspejles i måden, hvorpå Carmen flirtende lægger op til Enrique, som om hun afprøver sin 
seksualitet. Hun danser i forsøget på at få mændenes, og i særdeleshed Enriques, opmærksomhed. 
Det lykkes, og han lægger en hånd på hendes hofte og viser hende, hvordan man danser, mens han 
kommenterer, at hun ville være køn, hvis hun gjorde lidt ud af sig selv.  
 
Magtforholdet, mand og kvinde imellem i det patriarkalske samfund, er opridset i denne scene, da 
det er manden, der leder kvinden og dikterer, hvordan hun bør opføre sig og se ud. Efter Enriques 
bemærkning, ser man gennem hans kikkert, at Carmen bader. Det, at hun bader, kan forstås som en 
konsekvens af hans opfordring. 
Hvad der kunne tolkes som romantisk ungdomskærlighed, forvrænger Saura til noget 
grænsesøgende.  
 
Objektivisering af kvinder 
Det kvindelige aspekt kommer derudover også til udtryk i form af den kvindeformede gine, som 
Luis bruger som skydeskive. Ginen bliver senere brændt sammen med pornobladene. 
Afbrændingen af disse feminint ladede objekter er meget muligt et symbol på den overtrumfende 
maskuline magt, idet mændene besidder den fysiske magt. Det er også en handling af afmagt, da 
Luis starter branden for at rense ud i luften og derefter er ude af stand til at kontrollere den. 
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I filmen bruges kaninerne som et symbol for kvindekønnet. Kaninerne, som bliver jagtet på brutal  
vis, bliver flere gange sammenlignet med kvinder. José laver en metaforisk sammenligning mellem 
de to, da han siger: ”El cornejo es una cosa maravillosa. Sobre todo si es joven y tierno”.134 
Man kan forestille sig, at han refererer sin unge elskerinde. Objektiveringen af kaninen, og dermed 
kvinden, ses i formuleringen ”una cosa”,135 som på spansk er en hunkøns betegnelse. 
 
De andre dyr, som bliver nævnt i filmen, kan ligeledes være metaforer for det kvindelige køn. Luis 
siger på et tidspunkt om kaninerne: ”Llegará un día en que los conejos se coman al género 
humano. Nos invadirán y formarán una nueva civilización.”.136 
Denne metafor kan have to betydninger. Kaninerne kan tolkes som et billede på de svage i 
samfundet, som vil overtage magten efter francoregimet, men det kan også tolkes som det svage 
køn, der med tiden vil blive det stærke køn. Alle dyr i La Caza bliver benævnt som ”hun”, og 
derfra kan man konkludere, at jagten er en decideret krig mod kvindekønnet.  
 
Filmens oprindelige titel var ”La Caza del Cornejo”, men det blev censureret væk på grund af dens 
dobbeltbetydning, da cornejo, udover at betyde kanin, også er vulgært slang for vagina, som på 
dansk oversættes til fisse.
137
 
Den originale titel sandsynliggør Sauras intention om, at kaninjagten i virkeligheden symboliserer 
en kønskamp. 
 
Selvom kaninerne i La Caza er den mest anvendte metafor for kvinden, kan der argumenteres for, 
at de andre dyr i filmen også spiller en rolle i denne metaforik, da de ligeledes omtales som hunkøn. 
Kvindekønnet, i form af kaninerne, er de eneste overlevende, trods mændenes forsøg på at brænde 
området ned og udrydde dem. Mændene ender med at udrydde hinanden frem for kaninerne, som 
står tilbage. Kaninerne, eller kvinderne, kan metaforisk ses som det stærke køns overlevelse.  
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Paco fortæller, at det altid er de store, stærke fisk, der overvinder den lille svage, det er naturens 
gang, og José svarer: ”Eso depende, a veces pasa lo contrario. Mira las pirañas”.138. José tilføjer, 
at selvom piratfisk er små, er de stærke. Piratfiskene kan i denne metafor tolkes som kvinder på 
samme måde som kaninerne.  
 
Med besvær sætter Luis sig op på et æsel i starten af filmen, men det ryster ham af sig og skader 
hans hånd. Æslet passer glimrende ind i Luis', Josés og Pacos billede af det svages forestående sejr 
over det stærke og passer derfor godt ind i filmens dyremetaforik. Endvidere står æslet tæt på pigen 
Carmen, da hun er nøgen og tager et bad. Deres roller i filmen kan sammenlignes, da de begge 
fungerer som ”pakæsler”, der slæber for manden og ellers ikke er givet nogen specifik betydning, 
kan der yderligere argumenteres for deres samhørighed. 
 
Kønsnormerne i La Caza afspejler de patriarkalske traditioner i det katolske Spanien. Manden er 
det naturlige overhoved, og kvinden er underlagt hans magt. Kvinden har ingen stemme i filmen og 
er passiv overfor de handlende mænd. Carmen er den primære kvinderolle i filmen, men hun bliver 
ikke tillagt nogen særlig betydning, da hun ikke spiller en aktiv rolle for handlingen, men i høj grad 
er “pynt” og et “pakæsel”. Carmen er den eneste indikator på den interpersonelle relation mellem 
mænd og kvinder i 60’ernes Spanien. 
13.13 Kroppen 
I La Caza tydeliggøres en maskulinisering af mandekroppen, der læner sig op af det 
hypermaskuline. Paco er halvnøgen en stor del af filmen igennem, og han har nogle forfængelige 
øjeblikke, hvor han betragter sig selv i spejlet og smører sig ind i sololie. 
 
Under siestaen zoomes der ind på Pacos svedige krop, og man ser hans hud og kroppens kurver 
meget tæt på. Det giver en næsten homoerotisk effekt for beskueren, der i den overdrevne 
fremtoning som kan synes vulgær. Scenen er filmet nedefra og op, så beskueren får et indtryk af, at 
Paco og José, er giganter og overdimensionerede. Radiomontagen spiller i baggrunden med en 
kvindestemme. Hun udtrykker foragt for en mand og hans fysiske aldring, mens hun fremhæver sig 
selv:”Mira mi piel como brilla al aire”,139 og da man ved, at José er skilt, kan denne monolog 
forstås som en kommentar fra hans tidligere kone, som blotter hans frygt for at ældes fysisk. Han er 
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ikke den eneste med denne frygt. Paco betragter sig selv i spejlet, mens han fremhæver sine rynker 
og siger til sig selv:”Cómo me he puesto”140 og er tydeligvis ikke tilfreds med synet. 
Den unge krop 
Den unge krop synliggøres gennem Carmen og Enrique. De symboliserer det virile og seksuelle; 
Carmen som pubertetspigen, der er nysgerrig på sin egen seksualitet, og Enrique som er ved at være 
voksen. Kameraet fokuserer en del på Enriques veltrænede ben og bagdel, som er meget i fokus, da 
han er iført meget korte og stramme shorts, som understreger det homoerotiske i filmen. 
 
Udover Carmens spæde kvindekrop, er den eneste anden kvindelige skikkelse, der vises i La Caza, 
den idealiserede modelkrop, der ses i de erotiske blade og ginen. Generelt er kroppen i La Caza en 
projicering af det maskuline og virile, mens kvindekroppen ikke har nogen reel betydning ud over 
at være objekt for begær. 
 
13.15 Den flydende krop 
 Det er et andet kropsideal, vi møder i La Mala Educación. Kroppen kan ses som noget flydende og 
udefinerbart, og der bliver ikke lagt vægt på kroppens køn.  
Mænd er ikke mænd, blot fordi de har en penis, men den kønslige identitet er en dragt, de kan 
iklæde sig. Generelt i filmen ses der, hvordan Almodóvar frit eksponerer den nøgne krop.  
 
Første gang der, i filmen, bliver gjort opmærksom på dette er i scenen, hvor man oplever Zahara er 
på en cabaretbar, hvor hun er aftenens hovednavn. Her kommer den kvindelige krop i fokus, men i 
form af et kostume på en mænd. Hun er iført en glamourøs og overdreven pailletkjole med fjer. 
Denne kjole dækker hele hendes krop, og er fremstillet som en nøgen damekrop med kønsbehåring 
og brystvorter. Kameraet zoomer ind på bagdelen og følger en rød blomst, der kærtegnende glider 
over kroppen op til ansigtet.   
 
Scenen er meget sensuel og udover at præsentere transvestitterne for første gang, fungerer den som 
et forspil mellem Enrique og Zahara. Sangteksten: ”Siempre que te pregunto, que cómo, cuándo y 
dónde, tú siempre me respondes, quizás, quizás, quizás”141 kan opfattes som en hentydning til 
Enrique, der sidder på forreste række. Scenen er klippet sammen, så man får fornemmelsen af, at de 
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kigger på hinanden, hvilket også bekræftes, da Enrique griber den røde blomst, Zahara kaster ud 
mod publikum.  
Den røde farve er stemningsangivende for scenen, og den skaber med musikken en sensuel og 
romantisk stemning. Almodovár benytter altid den røde farve i sine film: 
     
The colour red is present in all my films and my films on the whole are very colourful. I use it in a 
very sensual way - irrespective of cultural differences it is a very significant colour. In Spain it 
represents hate, love and fire, blood.
142
 
 
Almodóvars evne til at banalisere seksuelle tabuer, ved at bruge kroppen, ses i scenen, hvor Zahara 
voldtager Enrique. Man ser først Zahara give Enrique oralsex, men han falder i søvn bedøvet af 
alkohol. Da Zahara efterfølgende finder ud af, at personen hun har taget med til hotelværelset er 
hendes gamle skoleven Enrique, ændres musikken og hele stemningen i scenen. Man ser et 
nærbillede af Zaharas ansigt, som til lyden af romantisk musik lyser af lidenskab.  
 
Hotelværelset er holdt i rødlige farver, der er med til at fremme den romantiske stemning. Ironien i 
at romantisere en voldtægtsscene gør, at man som beskuer, ikke forarges i mildere grad. Zahara 
rider Enrique, mens han sover. Voldtægten banaliserer overgrebet, da det normalt er den, som 
penetrerer, der voldtager og ikke omvendt. Dette skaber en ironisk distance til et brutalt tema.  
Enriques krop fremstår, efter akten, feminin, da belysningen er meget blid og gør formerne på hans 
krop bløde og runde. Det står i kontrast til den rå fremtoning, han havde før, hvor han var gjort til 
en stereotyp mandefigur med læderjakke, kropsbehåring på en motorcykel. Man bliver aldrig helt 
sikker på, hvilken seksualitet denne Enrique har. Han er gift og har børn, men samtidig tager han 
med tilbage på hotelværelset for at have sex med en transvestit. Ubestemt seksualitet er et 
gennemgående tema i filmen, og mange af de kønsroller der ses i La Mala Educación bryder med 
det heteroseksuelle matrix, Judith Butler argumenterer imod. 
Ignacio, Enrique, Berenguer, Juan og Paquita opfører sig alle modstridende i forhold til matrixen, 
idet de afviger fra deres genus. 
Bruddet med deres genus sker i forskellige kontekster og med forskellige bevæggrunde. Alle 
begærer, til en vis grad, mænd og indgår derfor ikke i matrixen. Ignacio og Enrique, og 
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formodentlig Paquita, reproducerer ikke, og på den måde bidrager de ikke til samfundets 
opretholdelse. 
De tre er dog de eneste, der officielt giver udtryk for deres begærsretning. Enrique er i et forhold 
med en mand, men begærer også Juan. Han er den karakter, hvis seksualitet bliver udtrykt tydeligst 
i filmen, idet han allerede fra barnsben viser homoseksuelle tendenser med Ignacio. 
 
Juans seksualitet og begærsretning er mere kompleks. Umiddelbart gør han sit genus forkert, idet 
han har sex med andre mænd, og man får indtrykket af, at han agerer utroværdigt over for sin 
seksualitet, da han ikke har følelser for Enrique og Berenguer, men udelukkende har sex med dem 
af egoistiske og økonomiske årsager. Juan bliver til slut gift med en kvinde, hvilket vidner om, at 
han gennem hele filmen har afveget fra sin virkelige begærsretning. 
 
Ignacio er formodentlig i gang med at transformere sit køn, da han har fået lavet bryster og med 
Berenguers penge vil “forskønne” sit ansigt. I modsætningen til Zahara omtales han stadig som 
hankøn. Hvis han ændrer sit køn til fulde, vil han med tiden gøre sit genus rigtigt, da han har det 
køn, der passer med sit genus og begærsretning. 
Dette omfatter dog, at Ignacio fuldstændigt sprænger matrixen, da hverken hans køn eller genus 
stemmer overens med hans begærsretning. 
Ignacios barndomsbeundrer, Manolo, følger udadtil sit genus rigtigt, da han, som Berenguer, er gift 
og har en søn. I det skjulte udfører han ikke sit genus rigtigt, da hans begærsretning er afvigende og 
tabuiseret. Han begærer en lille dreng, hvilket er socialt uacceptabelt, men det går offentligheden 
forbi, da det foregår på drengeskolen blandt Manolos sammensvorne. 
Maskering 
I én af slutscenerne går Juan og Berenguer på et museum, der udstiller farverige masker.  
I scenen virker det som om, at maskerne dømmende betragter dem, mens Juan og Berenguer 
udtænker en planen om at slå Ignacio ihjel. Juan bemærker, at maskerne har store smil, og 
Berenguer kommenterer, at maskerne griner af dem. 
Maskerne er en håndgribelig metafor for de masker Juan påtager sig, alt efter behov og 
symboliserer muligvis de facader, som mændene gemmer sig bag. Begge har de påtaget sig roller 
og været uærlige over for omverdenen, og det hånes de nu for af maskerne.  
Berenguer har skjult sine pædofile aktiviteter, da han var pastor. Han har senere giftet sig og fået et 
barn, men begærer i al hemmelighed drenge. 
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Juan bedrager Enrique ved at maskere sin seksualitet og udgive sig for at være Enriques 
ungdomskærlighed, Ignacio. Han opretholder dette bedrageri, og han først lader facaden falde, da 
han konfronteres af Enrique. Museumsscenen kan ses som et definitivt opgør med den fortid, som 
Berenguer prøver at løbe fra, og den drøm Juan forsøger at udleve. 
 
Ud fra de to film kan man se en ændret opfattelse og udvikling af kønsroller i Spanien. 
La Caza repræsenterer det heteroseksuelle matrix, og Saura hylder sarkastisk den klassiske 
hulemandsmaskulinitet, hvorimod Almodóvar splitter denne maskulinitet ad og demonstrerer det 
senmoderne samfunds flydende kønsroller i La Mala Educación. 
Maskulinitetsbilledet 
Paco kan ses som gruppens alfa-han, og en vigtig faktor for denne position er hans økonomiske 
situation. Da José ydmygt beder om et lån, og da Luis beder om et job, styrkes Pacos magt  overfor 
de andre karakterer, der er svagere økonomisk stillede. Denne position, samt hans foragt for 
følelser og svaghed, tegner et billede af en elitemaskulin karakter efter francoistiske idealer. Hans 
afvisning af et følsomt emne, kommer til udtryk, da José, i et venskabeligt øjeblik, forsøger at 
mindes deres afdøde ven, Arturo, hvortil Paco nedladende kommenterer: ”Nunca he comprendido 
bien por qué lo hizo”143 og ”La peor de las soluciones”.144 Paco er hård og kontant i tonen og ikke 
interesseret i at tale om et sådant følelsesladet emne.  
 
Foragten for svaghed demonstreres yderligere i kommentaren om krøblingen, Juan: ”No soporto los 
tullidos, me dan escalofríos”145 og ”Prefiero morirme antes que quedarme cojo o manco”.146 
Pacos opførsel over for Juan kan ses respektløs og udtrykkes igen, da han med fuldt overlæg skyder 
Juans jagtfritte, alene af den grund at hans position i gruppen tillader det. Dette kan tolkes som en 
magtdemonstrationen med formål at styrke Pacos maskuline position og svækker delvist de andres, 
idet de er tvunget til at vælge side mellem den moralsk forkastelige Paco og den svagt stillede José. 
Drabet er et personligt angreb på José, da Juan er forpagter af Josés ejendom.  
 
                                                          
143
 Egen oversættelse: Jeg har aldrig rigtigt forstået, hvorfor han gjorde det 
144
 Egen oversættelse: Det er den værste løsning af alle 
145
 Egen oversættelse: Jeg kan ikke holde krøblinge ud, de giver mig kuldegysninger 
146
 Egen oversættelse: Jeg ville hellere dø end at være haltende eller mangle en hånd 
48 
 
Pacos arrogance er lidt lig den, vi ser hos Juan i La Mala Educación, da han spontant udtrykker: 
”También trabajo allí como camarero, así puedo estudiar de cerca las locas”.147 Hans ordvalg 
vidner om en ignorance over for denne subkultur, og afslører hans formodede heteroseksualitet. Da 
Juans seksuelle orientering tydeliggøres, bliver hans heteroseksualitet desuden markeret yderligere 
gennem ændret påklædning. 
 
Den oprindelige tese, vi arbejdede ud fra, om maskulinitetsparallellen mellem Juan og Paco i de to 
film, viste sig efter vores analysering af karaktererne, at være afvigende fra det endelige resultat. 
Juan afmaskuliniseres gennem sin selvvalgte underkastelse i forhold til andre mænd for at opnå 
succes. Det kommer helt konkret til udtryk, da han lader sig penetrere af Enrique for at få rollen 
som Zahara i filmatiseringen af La Visita. Yderligere underlægger han sig Berenguer; først for at få 
betalt sin uddannelse og derefter for at få Ignacio dræbt. Juans karakter er paradoksal i den 
forstand, at han er villig til at gå på kompromis med sin egen seksualitet og maskulinitet for at 
fremme sine egne interesser og er endda villig til at planlægge sin egen brors død. Dette er dog et 
udtryk for samme maskuline hensynsløshed, som Paco i La Caza også besidder. 
 
José fremstår, i begyndelsen af filmen, som en maskulin karakter, som indeholder nogle af de 
samme barske træk, som Paco besidder. Foruden at have arrangeret jagten og have en ung, smuk 
kæreste er det især hans nedladenhed over for Luis samt Juans underlegenhed, der forstærker Josés 
magtposition.  
Det fremgår i filmen, at José og Luis er arbejdspartnere, men Josés overlegenhed kommer til udtryk 
i flere scener. José kommenterer arrogant på Luis’ skilsmisse, alkoholforbrug og irriteres over hans 
klovnagtige opførsel, hvilket kulminerer, da José slår Luis i ansigtet.  
Som filmen skrider frem, opstår der huller i Josés helstøbte maskulinitet. Det viser sig, at jagten er 
planlagt med den skjulte dagsorden, at han vil låne penge af Paco. Denne, i forvejen ydmygende, 
situation forstærkes, da Paco nægter ham lånet.  
 
Afmaskuliniseringen ses fortsat i form af hans indtagelse af smertestillende piller, da det ikke er 
særlig maskulint at bedøve smerter med piller. Eksemplerne afviger fra det francoistiske ideal om 
den maskuline, stærke og selvforsørgende mand. Den sidste rest af værdighed forsvinder, da José, 
efter at have slået Luis, beder om tilgivelse. Luis affejer undskyldningen og anmoder i stedet Paco 
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om arbejde, da han ikke længere ønsker at være underlagt José. Josés følelse af afmagt tvinger ham 
i sidste ende til at dræbe Paco for at genvinde sin tabte ære. 
 
Samme afmagt og desperation, som ses hos José, ses også i Juans karakter i La Mala Educación, 
hvor han føler sig nødsaget til at slå Berenguer ihjel som kulmination på hans afmagt. Denne 
afmagt bunder i Berenguers erklæring om at forfølge Juan for evigt, til trods for hans udtalte ønske 
om ikke at ville se Berenguer igen. Afmagten skal i begge tilfælde opfattes som en svækkende 
faktor for karakterernes maskulinitet, idet de forhindres i at agere selvstændigt. 
 
I modsætning til Paco og José fremstår Luis generelt langt mindre magtfuld og maskulin. Luis’ 
kone har forladt ham, da Luis slår sin finger, beklager han sig overdrevet, og da han bliver slået af 
José, reagerer han ikke. Disse eksempler tegner et tydeligt billede af en umandig karakter, som står 
i skarp kontrast til de andre mænd. Luis fremstår dog ekstremt maskulin i sit begær for jagt og 
våben, hvilket eksempelvis ses, da han bruger ginen som skydeskive.  
Saura bruger ødemarkens insekter til at understrege Luis maskulinitet. Luis træder brutalt på et 
insekt under jagten og spidder en bille, som han bruger som sigtemål på ginen. Luis bliver altså 
fremstillet maskulin, men med den kendsgerning at de andre mænd overgår ham. Luis håndhæver 
sin maskulinitet ved at dræbe små, forsvarsløse dyr, og på den måde latterliggør Saura hans 
mandighed. 
La Caza repræsenterer det heteroseksuelle matrix, og ingen af de fire mænd har decideret brudt 
med deres genus. Det fremgår tydeligt, at de begærer kvinder, idet de læser erotiske blade, kigger 
efter kvinder og gør deres genus rigtigt. 
 
Dog kan man argumentere for et brud med det kulturelt bestemte billede af genus, der viser den 
dominerende spanske elitemaskulinitet. Det ideal, Franco håndhævede, går i opløsning hos José, 
Paco og Luis, da de viser tegn på svaghed i forskellige aspekter. Scenen, hvor José og Paco 
drømmer, kan anskues som et bevis på bruddet, da deres maskuline facade smuldrer i deres 
ubevidsthed. Ligeledes forbindes den kvindelige forfængelighed ikke med det kulturelt bestemte 
billede af, hvordan det mandlige genus skal fremstå. Det kommer til udtryk ved karakterernes 
narcissistiske tendenser. 
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Det er tydeligt, at Almodóvar ikke fokuserer på maskuliniteten på samme måde som Saura. 
Almodóvars mandlige karakterer er hovedsageligt homoseksuelle eller transkønnede, hvor de 
heteroseksuelle karakterer udelukkende består af Juan og Manolo, men disse to mænd fremstilles 
ikke særligt maskuline. Juan skjuler, som nævnt tidligere, sin heteroseksualitet for at fremme sin 
egen succes og Manolos forelskelse i et barn er heller ikke en karakteristisk maskulin handling. 
Sauras brug af overdreven maskulint adfærd hænger sandsynligvis sammen med hans intention 
med filmen. 
 
Når der her tales om maskulinitet, er det relevant at se på Raza, hvor Saura formodentlig fik sin 
inspiration til den francoistisk ideelle mand. 
La Cazas ligheder med Raza 
Franco var meget fascineret af det blomstrende filmmedie i Tyskland og Italien, hvor filmkvaliteten 
var meget høj i sammenligning med spanske standarder. Tyskland havde eksempelvis lydfilm, som 
man ikke havde set i Spanien på det tidspunkt. Franco sendte en delegation fra sit regime til 
Tyskland, der skulle lære at lave film, og med den nye viden begyndte regimet at producere 
propagandafilm, som fremhævede idealerne, kirke, institution og familie.
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I 1942 blev der lavet en film ved navn Raza baseret på en novelle af Franco, hvori han skaber en 
illusion om en stærk og helstøbt nation, som ikke bar præg af traumer fra den forgangne 
Borgerkrig. De spanske mænd, med en Francoportrætterende figur i spidsen, bliver i Raza 
fremstillet maskuline og militaristiske, og som titlen på filmen indikerer, bliver de fremstillet som 
en overlegen race, der sikrer Spaniens uovervindelighed. Mændene er umiddelbart blottet for 
empati og emotioner og bliver nærmest robotagtige, da deres menneskelighed bliver tabt i den 
ufejlbarlige maskulinitet. 
 
Ifølge Maria Dixen er La Caza en parodi på Raza. Saura lavede en film med næsten samme titel, 
som destruerer og afkræfter det billede af Spanien, der males i Raza.
149
 
Saura bruger i La Caza samme skuespiller, Alfredo Mayo (1911-1985), til karakteren Paco, som 
spillede den heroiske og idealistiske Francofigur, José, og i La Caza spiller Alfredo Mayo den 
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pseudomaskuline Paco. Det diskuteres, hvorvidt Saura latterliggør Francos selvopfattelse ved at 
benytte samme skuespiller. Paco er ud af til en velhavende, muskuløs machomand, som er 
distanceret fra følelser og empati, men som filmen folder sig ud, tegner Saura et billede af en 
forfængelig mand med frygt for at ældes. Han har giftet sig til penge, og i sine drømme jages han af 
sit forliste forhold. Saura gør generelt grin med den fejlagtige fremstilling af spanske mænd i 
postkrigstiden. Luis, Paco og José er alle ’maskuline’ mænd, der gør maskuline ting, som at rense 
geværer, tale om erobringer og gå på jagt, men udeladelsen af empati hos navnlig Paco, får dem til 
at fremstå primitive og unuancerede. 
 
Velvidende, at La Caza er kritisk overfor det retoucherede ’macho’-mandeideal, bliver navnligt 
jagtscenerne komiske. De fire mænd bruger formiddagen på at klargøre grej, de er iført 
uniformslignende tøj, og der opbygges en stemning af krig via marchmusik og trommer, men når 
’krigen’ bryder ud skyder de harmløse kaniner, der hvinende og febrilsk flygter ud til alle sider. 
Når de stolte mænd efter jagten vender svedige og trætte tilbage til lejren med de døde kaniner 
hængende om livet som trofæer, så bliver jagtscenen bliver komisk paradoksal. De fuldvoksne 
mænd med store våben, skyder noget så uskyldigt som kaniner, og med øje for kritikken af 
elitemaskulinitet i Raza og regimet er jagtscenerne meget symbolsk for den ulige magtkamp, 
mellem enten styret og folket eller mellem mænd og kvinder. 
 
Karaktererne latterliggøres decideret i og med, at den elitemaskulinitet, Saura først påfører dem, 
løbende bliver afmonteret og pillet fra hinanden. Luis, Paco og José er alle tre ødelagte indeni. 
Druk, skilsmisser og økonomi vidner om, at deres privatliv ikke hænger sammen, og at de på en 
eller anden måde, formentlig gennem Borgerkrigen er blevet knækket psykisk. Ved fuldstændigt at 
pille dette billede af de kæmpende mænd fra hinanden, kritiserer og nedbryder Saura det helstøbte 
maskulinitetsbillede, der er forankret i Raza. 
 
Flere steder i filmen dræber Luis insekter. Det er fuldstændigt irrelevant for den øvrige handling, 
selvom det bliver filmet meget eksplicit. Det er komisk, at Luis uden grund dræber insekter, bare 
fordi han kan. Saura valgte at lave en scene, hvor en voksen mand på makaber vis spidder en bille. 
Den lille bille overfor den store mand, kan ses som parodi på det bevæbnede ’uovervindelige’ 
regime overfor den fattige arbejderklasse. 
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La Caza kulminerer med, at mændene i frustration og afmagt skyder hinanden. Mændene dør på 
samme måde som kaninerne, de har skudt. José løber væk fra Luis, men dør i flugt, imens han 
glider ned fra bjerget, og Luis dør lidende i fosterstilling. 
Dette er formentlig Sauras nådesstød i sit projekt om at begrave og forkaste de ovennævnte idealer. 
I denne film er kritikken af regimet og i særdeles Franco personificeret i Paco, som Saura kvitterer 
ved at skyde først. De tre mænds død symboliserer francoepoken, med dets idealer og normers, 
ophør.  
 
La Caza er lavet i sort-hvid i en tid, hvor det var muligt at lave farvefilm. Det er sandsynligvis et 
bevidst valg fra Sauras side for at gøre ligheden mellem La Caza og Raza, som blev produceret 
mere end 20 år før, mere udtalt. 
Tacones Lejanos 
For at nuancere og underbygge analysen benytter vi os af en tidligere udgivet film af Almodóvar, 
Tacones Lejanos. Denne film er mere typisk Almodóvar, idet den har stærke kvinder i 
hovedrollerne. 
Filmen handler om det komplicerede forhold mellem moren Becky og datteren Rebeca.  
Mor og datter har været adskilt i 20 år, fordi Becky forlod hjemmet til fordel for sin glamourøse 
skuespillerkarriere.  
Kvinderne bliver begge mistænkt for mordet på Rebecas mand, Manuel, som Becky tidligere har 
haft et seksuelt forhold til, og som hun nu indleder en affære med.  
Rebeca tager skylden for mordet på Manuel og ender i fængsel, men betjenten Eduardo prøver med 
alle midler at få hende ud, da han er forelsket i hende og, som det viser sig senere, har gjort hende 
gravid. Eduardo optræder i filmen undercover som blandt andet transvestit, og man finder aldrig 
med sikkerhed ud af, hvad hans sande identitet er.  
Becky og Rebecas forhold er filmens omdrejningspunkt, da Rebeca gennem hele livet har prøvet at 
få sin egoistiske og fraværende mors opmærksomhed.   
Filmen slutter med, at Becky på sit dødsleje tager skylden for mordet for at rense sin datter for alle 
anklager og hjælpe hende. Det er første gang, at Becky gør noget for sin datter.  
 
Kvinderne er stærkt repræsenteret i Tacones Lejanos i modsætning til i La Mala Educación, mens 
mændene hovedsageligt har biroller. Rebeca er vokset op uden sin mor, da Becky er en uafhængig 
og fandenivoldsk kvinde, som forlader sin familie for at udleve sin kunstneriske drøm i Mexico. 
53 
 
Becky passer, med sin egenrådighed og styrke, godt ind i Almodóvars galleri af stærke 
kvinderoller.  
Hendes mand siger til hende, at hun ikke kan rejse, da hendes plads er i hjemmet, og at hendes 
opgave er at opdrage sin datter, hvortil hun svarer, at hun har en karriere at tage hensyn til. Det er et 
tydeligt opgør med den traditionelle kvinderolle, og Beckys valg er banebrydende, da hun ikke 
lader sig styre af manden. 
Butlers tanker om kvinderollen genspejler sig i Becky, som nægter at lade sit køn definere i relation 
til sin mand. Ved at gøre op med det patriarkalske samfund, gør hun dermed sit genus forkert i 
forhold til Spaniens tidlige 70’ere. I filmen kan Becky anskues som en pioner inden for kvinders 
arbejdsrettigheder, da hun trodser sin mands ønske om at være hjemmegående, og 20 år senere er 
hendes datter på arbejdsmarkedet på lige fod med mænd.  
Da genus og kultur spejler og påvirker hinanden, sker der altså med tiden en diskursændring i 
opfattelsen af kvindens rolle, forudsat at en tilstrækkelig mængde gør genus ”forkert”. 
Rebeca må, trods sit moderkompleks, ligeledes ses som en stærk kvinde. Allerede som barn slår 
hun sin mors elsker ihjel, da han står i vejen for morens drømme, og som voksen slår hun i jalousi 
sin egen mand ihjel på grund af hans affære med moren. Det er bemærkelsesværdigt, at hun 
hovedsageligt vender sin vrede mod sin mand, da hun har underlagt sig sin mor gennem hele livet. 
Becky har, i Rebecas barndom, et forhold til en mand, som Rebeca bevidst giver sovemedicin, så 
han falder i søvn og dør i trafikken. Rebeca slår senere sin mand ihjel i en handling af vrede, på 
grund af hans utroskab med moren. Hun har længe vidst, at hendes mand var hende utro, men at 
han vælger moren, hendes altoverskyggende ideal, frem for hende selv, er nådesstødet. Giftermålet 
med manden var hendes manifestation i magtkampen med moren, og det eneste moren ikke havde 
opnået. 
Man kan argumentere for, at Rebeca også er en stærk kvinde, da hun handler egoistisk og 
selvstændigt, som ellers kan ses som værende et typisk maskulint træk.  
Kvinderne prioriterer deres karrierer fremfor familieliv. Dette kommer til udtryk i Beckys 
egoistiske livsstil og Rebecas umiddelbare kyniske reaktion, da hun finder ud af, at hun er gravid.  
De repræsenterer den moderne kvinde, der vil ligestilles med manden og gøre karriere, dog på en 
outreret måde, da Rebeca slår sin mand ihjel, og Becky følelseskoldt forlader sin datter. 
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De tre mænd i Tacones Lejanos er alle maskuline, men Eduardo har en splittet personlighed, da han 
til hverdag arbejder i et klassisk mandeerhverv som politibetjent, mens han forvandles til en drag 
queen om aftenen, under navnet Letal. Eduardo er den eneste af de tre mandlige karakterer, 
Almodóvar ikke slår ihjel. Dette kan skyldes, at han som den eneste ikke forhindrer kvinderne i 
deres drømme og mål. Dermed ligestiller han kvinderne og anerkender dem på lige fod med mænd. 
Han udviser desuden stor respekt for Becky, idet han, med showet Femme Letal, illuderer hende. 
Modsat La Mala Educación, hvor det eneste fremtrædende eksempel på statslig autoritet er kirken, 
gør Almodóvar brug af politiet i Tacones Lejanos. Dette er atypisk for Almodóvar, da han, som 
nævnt tidligere i opgaven, normalt ikke gør brug af autoriteter på denne måde.  
Politiet i Tacones Lejanos bliver dog ikke fremstillet særligt prangende, og der kan argumenteres 
for, at det til en vis grad bliver latterliggjort. Eduardo, eller Magistrat Dominguez som han i dette 
erhverv bliver refereret til, er hovedrepræsentanten for politiet i filmen og udfører flere handlinger, 
som virker svækkende for politiets autoritet. Han er blandt andet en betydelig faktor for Rebecas 
frigivelse, selvom han indrømmer, at han ikke er sikker på hendes uskyld. Almodóvar fremstiller 
således politiet som utroværdigt og som en statslig instans, man ikke kan have tillid til udretter sit 
arbejde retfærdigt. Noget så gammelt og ærkemaskulint som politiet, bliver endvidere flettet ind i 
Almodóvars postmoderne realisme, da Dominguez viser sig at være undercover drag queen, selvom 
det dog ikke kaster brugbare resultater af sig. 
Karakterernes manglende respekt for politiets autoritet gør sig gældende flere steder i filmen, hvor 
Becky og Rebeca gang på gang lyver for Dominguez. Kirkens autoritet bliver ligeledes gjort 
tvivlsom i filmen, da Becky, efter at have fået præstens råd, vælger at afvige dette. 
Selvom statslige autoriteter er mere fremtrædende i Tacones Lejanos end i La Mala Educación, 
bliver de på samme måde gjort stærkt tvivlsomme, og Almodóvars kritik af, og manglende tillid til, 
de statslige instanser er således gennemgående for de to film. 
 
Ligeledes præsenteres man for et relativt frit billede af det kvindefængsel, Rebeca placeres i, efter 
hun anholdes for mordet på sin mand. Almodóvar viser en scene, hvor kvinderne danser til musik i 
fængselsgården, hvilket nærmest bringer associationer til samtidens musikvidoer inden for 
popmusik. I centrum af dansen står fængslets klare alfa-hun, som umiddelbart fungerer som 
fængslets eneste reele autoritet, idet de andre indsatte kvinder udviser stor respekt for hende. At 
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gøre politiet tilnærmelsesvist fuldstændig fraværende i et fængsel, understreger blot pointen om 
fraværet af de klassiske autoritetsroller. 
 
Farverne i Tacones Lejanos er, ligesom i La Mala Educación, markante og kontrastfyldte. Der er 
mange farver med i filmen, og det ses specielt i kvindernes ekstravagante og vilde påklædning.  
 
Rød er ligesom i mange andre af Almodóvars film en gennemgående farve. Når Rebeca henter sin 
mor i lufthavnen fremhæves hendes røde Chaneltaske, og hendes mor er iført et rød sæt tøj. Rød er 
en meget symbolsk farve, og den forbindes med forskellige følelser og situationer, som for 
eksempel kærlighed, lidenskab, sex, begær, blod og krig.  
Det er også en farve, som stjæler opmærksomheden fra andre farver og bliver derfor brugt på skilte 
for at signalere forsigtighed eller advarsel, hvilket er sigende for, hvad de går i møde.  Becky, som 
bærer rød fra top til tå, er iøjnefaldende og lægger heller ikke skjul på, at hun er skuffet over de 
manglende paparazzier i lufthavnen.   
 
I La Mala Educación fylder farven dog ikke så meget, men er til stede i form af den røde blomst 
Zahara optræder med. Almodóvar bruger i begge film den røde farve i forbindelse med drag 
queens. Ligesom Zahara, ses Letal også i forbindelse med farven ved, at han under sin optræden er 
iført en rød pailletkjole, rød skjorte og røde læber. Dette er, som Almodóvar selv udtrykker 
ovenover, et virkemiddel til at opnå en sensuel stemning.  
Diskussion 
På baggrund af vores redegørelse og analyse, vil vi nu i det følgende diskutere faldgruber og 
mangler i opgaven, samt relevansen af opgavens metoder. Vi vil først diskutere om det er et bevidst 
valg fra Almodóvar side, hvornår og hvordan han bruger de maskuline og feminine artikler, med 
udgangspunkt i Judith Butlers diskussion af analysen om hermafroditten Herculine Barbin. Derefter 
vil vi diskutere hvordan filmene skildrer det maskuline aspekt, og om hvorvidt Almodóvar i La 
Mala Educación kritiserer den katolske kirke. Efterfølgende vil vi diskutere, hvorvidt Spaniens 
isolation har fremmet eller hindret den spanske filmkunst, og hvilken effekt udeladelsen af 
autoriteter giver. Ydermere vil vi diskutere Borgerkrigen og dens indflydelse på filmene og 
problematikken ved, om filmene beskæftiger sig med klassekamp eller en kamp mellem køn. 
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Afslutningsvis vil vi forholde os kritiske overfor vores valg af empiri samt metode og diskutere, 
hvorvidt de har været relevante for opgaven. 
 
Judith Butler 
Judith Butler beskriver sprogets begrænsninger gennem Michel Foucaults analyse af hermafroditten 
Herculine Barbin (1838-1868). Problemet opstår ikke i Herculines anatomiske sammensætning, 
men derimod gennem italesættelsen af kønnet. Da Herculine ikke kan benævnes med hverken en 
maskulin eller feminin artikel, til hvilke der er tildelt forskellige, specifikke roller og forventninger, 
springer Herculine grænserne i den klassiske opfattelse af kønssystemet. 
 
I forhold til La Mala Educación kan man diskutere, hvorvidt Almodóvars brug af de maskuline og 
feminine artikler er et bevidst valg. Eksempelvis ses forskellen på tiltalen af Ignacio, der i filmen 
omtales som han, og Zahara, der omtales som hun. Det bemærkelsesværdige er, at Zahara er en 
konstrueret identitet hos en mand, der iklæder sig dametøj og omtales af andre, og sig selv, som 
hun. Ignacio derimod, som har gennemgået en brystoperation, muligvis også ønsker en 
kønsskifteoperation og på flere måder ligner en kvinde, bliver omtalt som han. 
Spørgsmålet er, om Almodóvar bevidst lader Ignacio forblive en karakter af hankøn, på trods af sin 
tydelige kvindelighed. Ved at lade Ignacio beholde sit maskuline navn, lader Almodóvar ham stå på 
grænsen, i stedet for at give ham en fuldbyrdet kvindelig identitet, som det ses hos Zahara. 
Det giver anledning til at formode, at det er en af Almodóvars måder at banalisere kønsrollens 
betydning. 
 
Man kan formode, at det er Almodóvars måde at påpege, at personligheden ikke ændres i 
forbindelse med et kønskifte, eller blot ved ukonventionelle ændringer af kroppen. Hvor Zahara er 
en påtaget identitet, som i bund og grund kan til- og fralægges, ændrer Ignacio blot sit ydre, sit køn, 
men forbliver den samme person. 
Omvendt kan Almodóvars valg af betegnelse hun for Zahara og han for Ignacio være for at gøre 
den, i forvejen, indviklede fortælling lettere forståelig for filmens beskuer. 
 
Som tidligere nævnt, kan der, ifølge Butler, drages tvivl om rigtigheden af det heteroseksuelle 
matrix, da dette system udelukker subjekteter, hvis genus afviger fra deres køn, eller subjekter, hvis 
genus og køn ikke følger deres begærsretning. Da Butler hævder, at kultur og genus er gensidigt 
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refleksive, må det betyde, at diskursen i Almodóvars univers i La Mala Educación ikke dikterer en 
heteronormativ verden, som det ses i La Caza. I stedet tager Almodóvar afsæt i en mere eller 
mindre seksuel frigjort verden, hvor homoseksuelle, som konsekvens af dette, ikke afviger fra deres 
genus ved netop blot at være homoseksuelle. Ud fra denne konklusion kan vi diskutere vigtigheden 
i at inddrage Butlers kønsteori, som muligvis bedst kan benyttes til at kritisere en klassisk 
kønsopfattelse, som man ikke kan beskylde Almodóvar for at besidde. Omvendt understøtter La 
Mala Educación Butlers opgør med den klassiske kønstænkning og kønsrollemønstre, og netop 
derfor har vi valgt at inddrage hendes teorier. 
 
Maskulinitet 
Almodóvar benytter sig, modsat Saura, ikke i lige så høj grad af maskuline mænd i sine film. Dette 
kan der umiddelbart være to grunde til, da det både kan ses som et postmodernistisk træk, men også 
som et opgør med det francoistiske mandeideal. La Mala Educación er dog en undtagelse i forhold 
til andre film af Almodóvar, idet filmen kun har mandlige hovedrolleindehavere. Brugen af 
mandlige hovedroller er atypisk for Almodóvar, men det kan diskuteres, om han i netop La Mala 
Educación benytter sig af disse karakterer, for at understrege den kritik og ironisering af kirkens 
magt, han forsøger at belyse. Dette vil blive omtalt senere i diskussionen. 
 
For at skabe en stærkere kontrast til La Caza, kunne man i stedet have lagt fokus på Tacones 
Lejanos, der med sine stærke kvinder i hovedrollerne skaber et modstykke til det francoistiske 
mandeideal. Derved ville fokus på kønsroller være mere nuanceret og ikke kun afdække 
maskulinitet, men også feminitet. Valget af La Mala Educación var dog oplagt, da den på outreret 
vis frembringer feminitet i form af transpersoner og samtidig bryder med den stereotype 
maskulinitet og det patriarkalske samfund, som La Caza skildrer.  
 
La Caza repræsenterer det heteroseksuelle matrix, da ingen af de fire mænd har et decideret brud 
med deres genus. Det fremgår tydeligt, at de begærer kvinder, idet de læser erotiske blade, kigger 
efter kvinder og gør deres genus rigtigt. 
Dog kan man argumentere for et brud med det kulturelt bestemte billede af genus, som viser den 
dominerende spanske elitemaskulinitet, der i form af den stærke og elitære mand forsvarer sin 
familie og sit land. Det ideal, Franco håndhævede, går i opløsning hos José, Paco og Luis, da de 
viser tegn på svaghed i forskellige aspekter. Scenen, hvor José og Paco drømmer, kan anskues som 
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et bevis på bruddet, da deres maskuline facade smuldrer i deres underbevidsthed. Ligeledes 
forbindes den kvindelige forfængelighed ikke med billedet af, hvordan det mandlige genus skal 
fremstå. Dette kommer til udtryk ved mændenes narcissistiske tendenser. 
 
Ved brugen af mandlige karakterer i La Mala Educación, der på forskellig måde afviger fra deres 
genus, kan et opbrud med de kirkelige normer, som var udtalte under francoregimet, spores. 
 
Kirken 
 Med La Mala Educación tager Almodóvar ikke nødvendigvis afstand til katolicismen, men 
gennem latterliggørelsen af de katolske præster, bearbejder han et tabuiseret emne og tager afstand 
til pædofili. I et interview med The Guardian fortæller Almodóvar om sin egen opdragelse på en 
katolsk drengeskole og hans motivation for at lave La Mala Educación. I interviewet fastslår han, 
at han ikke har noget ‘imod’ Gud: "No, I didn't turn against God. The thing is, God didn't grant me 
the gift of faith.".
150
 Almodóvar erkender, at der er en gud, men er ikke selv troende. På baggrund af 
dette kunne man i stedet have analyseret sig frem til, at La Mala Educaión ikke kritiserer kirken 
generelt, men kun de pædofile præster og deres autoritet.   
 
Den katolske kirke bliver fremstillet i et negativt lys, gennem de pædofile overgreb og mordet på 
Ignacio, Berenguer begår. Da den katolske kirke var én af nationalisternes største støtter, både 
under og efter Borgerkrigen, kan dens rolle i filmen tolkes som repræsentant for francoregimet og 
dets værdier. Dermed kan der argumenteres for, at Almodóvar følger Sauras eksempel og kritiserer 
Borgerkrigen og francoregimet gennem den katolske kirke. 
 
På den anden side kan kritikken være et personligt opgør fra Almodóvars side. Som homoseksuel i 
et elitemaskulint og katolsk Spanien, kunne det forestilles, at han selv har erfaret de svære vilkår, 
der indebar at være en del af udskældt minoritet. Hans homoseksualitet, kan givetvis være en 
begrundelse for at gud ikke eksisterer for ham, idet kirken fordømmer homoseksuelle.  
 
Den føromtalte lov, Ley de Vagos y Maleantes, medførte en politisk forfølgelse af de borgere, der 
ikke levede op til de sociale standarder, som staten forventede. Der kan, med tilføjelsen i 1954 hvor 
homoseksuelle også blev omfattet af loven, argumenteres for at Almodóvar får et påskud for en 
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direkte kritik af den francoistiske stat og den katolske kirke, som givetvis har støttet loven. Det, at 
La Mala Educación banaliserer homoseksualitet i så høj grad, kan således ses som endnu et 
eksempel på hans modreaktion på de strikse love, kirkens rolle i samfundet og desuden på 
francoismens normer.  
Inspiration ved isolation 
Den spanske filmhistorie startede sent, da de film, som blev produceret før Francos sejr, næsten alle 
blev destrueret af regimet.
151
 Dette betyder groft sagt, at spansk filmhistorie starter med 
francoregimet. De spanske instruktører, der blev udklækket under regimet, var fra starten nødsaget 
til at tilpasse sig den omfattende censur. 
Det var for mange instruktører derfor umuligt at udtrykke sig og producere film uden brug af det 
metaforiske filmsprog, såfremt de ønskede at udtrykke samfundskritik eller andre tabuiserede 
emner. Denne uundgåelige brug af metaforisk filmsprog, kan derfor siges at have påvirket den 
spanske filmkunst betydeligt i dag, da der for instruktørerne, på grund af manglende filmhistorie, 
ikke har været nogle traditioner at holde fast i eller lade sig påvirke af.  
 
De spanske instruktører var i stedet nødsaget til at gå kreative veje for at omgå censuren, men hvis 
der ikke var blevet opfundet et metaforisk filmsprog, ville den spanske filmkunst ikke være, hvor 
den er i dag. Udover den franske nybølge og neorealismen, fulgte instruktørerne ikke de øvrige 
filmiske tendenser i Europa, hvilket resulterede i et indesluttet filmmedie. Det kan overvejes, 
hvorvidt denne indadvendthed har avlet kreativitet til bedre film eller fik det spanske filmmedie til 
at gå i stå og reproducere sine få succeser. Saura bekræfter med sin succesfulde film La Caza den 
første tese, at spansk filmkunst ikke vil være den samme. Af den årsag, kan det spanske filmmedie 
ses som noget unikt og særskilt, da det er relativt upåvirket af øvrige tendenser. 
Man kan diskutere hvorvidt filmmediets isolationen kan spores i spanske film i dag, da de stadig 
skiller sig ud fra de typiske Hollywood-produktioner. Hvis La Mala Educación var en sådan 
produktion, ville historien højst sandsynligt være et drama i stedet for et melodrama. Historien  om 
kærlighed mellem to små drenge, pædofili og en transseksuel, der bliver dræbt af sin egen bror med 
en overdosis heroin, ville nok ikke have samme banaliserede fremstilling i en Hollywood-
produktion. Det almindelige drama har en mere struktureret opbygning og typisk en enten lykkelig 
eller sørgelig slutning. Modsat er La Mala Educación en film, der i høj grad adskiller sig fra det 
typiske drama med sit indviklede handlingsforløb og en slutning, der ender kitch. Filmen slutter 
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med et indblik, i form af tekst, i karakterernes fremtidige liv, hvilket umiddelbart passer bedre ind i 
en Hollywood-produktion. Dog er det typisk Almodóvar at gøre brug af sådanne virkemidler, 
vende det til sit eget, og gøre det kitch.  
Almodóvars kendetegn er, at han belyser tabulagte emner og ironiserer dem i stedet for at gøre dem 
tragiske og dramatiske, hvilket altså ikke er kendetegnende for den typiske dramagenre. 
 
Autoriteter 
I Almodóvars film ses generelt en og bemærkelsesværdig udeladelse af autoriteter, og særligt politi 
optræder sjældent som udøvende instans. Karaktererne tager så vidt muligt loven i egen hånd, og 
det kan diskuteres, hvorvidt denne tendens kan skyldes mistillid til systemet, der kan spores tilbage 
til det langvarige diktatur. 
Tacones Lejanos er en af de eneste film, hvor autoritet optræder, i form af Eduardo. Men dette 
eksempel er endvidere med til at understrege Almodóvars ironisering. Eduardo fungerer ikke som 
en klassisk autoritet, idet han både optræder i filmen som en drag queen, der indleder et forhold til 
Rebeca, og i sidste ende ikke udfører sit arbejde som politibetjent ordentligt, da kvinderne snyder 
ham.   
 
Manglen på autoritet kan også ses som kritik af den generelt ringe håndtering og beskyttelse af 
seksuelle minoriteter. Loven, som forbød homoseksualitet, medførte strenge straffe, og med 
kendskab til Almodóvars homoseksualitet er det derfor nærliggende at antage, at hans forhold til 
autoriteter er dårlig.   
Den konsekvente udeblivelse af autoriteter og de anti-patriarkalske miljøer kunne tyde på, at 
Almodóvar prøver at give ‘magten’ tilbage til folket i form af karaktererne i sine film, fordi han 
selv er vokset op i et diktatur og ynder at bryde med det. Da Almodóvars film er unikke, kan man 
diskutere, om han har skabt sin egen niche. Det forekommer svært at omtale spanske film uden at 
nævne Almodóvar. 
Skjult samfundskritik i La Caza 
Det tydeliggøres i samfundskritiske film under francostyret, som La Caza, at instruktørerne har 
været nødsaget til at dukke sig for censurreglerne ved at pakke samfundskritikken ind. La Caza er 
ikke en repræsentativ film for sin samtid, men den er repræsentativ for den strøm af film med 
metaforiske virkemidler, der fulgte. Som tidligere nævnt skabte Saura, i fællesskab med andre 
instruktører, et filmisk metasprog, som banede vejen for samfundskritiske film. 
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I analysen argumenteres der for, at La Caza blev lavet i sort-hvid for, at den lettere kan 
sammenlignes med Raza, men der kan dog drages flere konklusioner på, hvorfor filmen er lavet 
uden farver. Den sort-hvide effekt understøtter den klaustrofobiske stemning, som Saura forsøger at 
skabe i filmen, og udeladelsen af farver medvirker til at filmen kan tolkes som en samfundskritik 
ved dens lighed med Raza. 
Da Saura er inspireret af den italienske neorealisme, kan det stilistiske valg om at bruge sort-hvid 
også være resultatet af, at han indordner sig efter denne filmiske retning. 
Samtidig kan manglen på farver helt simpelt være grundet, de generelt lave budgetter spanske film 
var underlagt i 60’erne, og Saura kan derfor sandsynligvis have lagt sine prioriterer andetsteds i 
produktionen. 
Udeladelse af Borgerkrigen 
Som nævnt i analysen er et af de vigtigste temaer i La Caza Borgerkrigen og dens indflydelse på 
det spanske samfund. Dette står i klar kontrast til La Mala Educación, hvor Borgerkrigen aldrig 
bliver omtalt af karaktererne eller medvirker i handlingen. 
 
Borgerkrigen er generelt ikke noget, som bliver berørt i Almodóvars film, hvilket også kommer til 
udtryk i følgende: ”His claim to ”start after Franco, ”to tell stories” as if [the dictator] had never 
existed.”.152 Som citatet indikerer, kan der derfor argumenteres for, at valget om at ignorere 
Borgerkrigen og dens indflydelse, er bevidst fra Almodóvars side. Valget kan på den ene side 
forklares som værende udtryk for en mening om, at francoregimet og Borgerkrigen ikke fortjener 
denne opmærksomhed. På den anden side kan der argumenteres for, at Almodóvars valg, blot er et 
udtryk for den generelle diskurs i Spanien, hvor Borgerkrigen ikke er noget man taler om. På trods 
af at Borgerkrigen ikke omtales direkte i La Mala Educación, kan tilstedeværelsen af 
krigsreferencer i filmen diskuteres. På den katolske drengeskole ses tydeligt billeder som kan 
forbindes med hæren. Børnenes sovesal, fremstår mørk og dyster med lange rækker af 
nummererede køjesenge, hvilket minder om noget man vil kunne finde i barakkerne i hæren. 
Ligeledes ses det i scenen, når drengene på skolen laver gymnastik, igen på lange rækker med 
meget stakatiske bevægelser. Dette kan også associeres med militæret, samt det faktum at man på 
kostskolen bærer uniformer, ligesom soldater. 
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Kønskrig eller klassekamp 
Man kan diskutere, om klassekrig eller kampen mellem køn er det væsentligste tema. 
I analysen bliver der argumenteret for en kønskamp, der kommer til udtryk i jagten af kaninerne, 
men i analysen bliver der ligeledes argumenteret for, at Saura forsøger at skildre de massive 
klasseforskelle, som er i Spanien under diktaturet. 
 
Dyrene i filmen bliver i vores analyse tolket som symboler for kvinder, der udfordrer det mandlige 
køns dominans. Et opgør af den klassiske kønsopfattelse bliver således præsenteret og bliver 
kraftigt argumenteret for i analysen. 
Hvis man dog vender antagelsen om, at dyrene snarere er symbolik for den spanske underklasse, 
kan filmens budskab på ny diskuteres. Da de tre borgerkrigsveteraner José, Luis og Paco skyder de 
forsvarsløse kaniner, kan dette således tolkes som det francoistiske styres angreb på den 
forsvarsløse pøbel, og det kan måske overføres til bombningen af den baskiske by, Guernica. 
Ligheder mellem denne hændelse og nedslagtningen af kaninerne i La Caza er således slående, hvis 
man godtager denne analyses resultat. 
 
Der kan endvidere, ud fra denne antagelse, drages paralleller mellem Juan og kaninerne. Juan er, 
som tidligere nævnt, forpagter af Josés jord, og han passer derfor fint ind i den spanske 
arbejderklasses generelle profil, og er derfor, på lige fod med kaninerne, et symbol på 
underklassen.
153
  
Endvidere bliver han i filmen kaldt ”krøbling” af Paco, men hans humpen kan også ses som en 
krigsskade. Således bliver hans position på den tabende, underklasses side yderligere markeret.  
Temaet kan, af ovenstående grunde, således tolkes som en konflikt mellem overklassen, José, Paco 
og Luis, og underklassen, Juan og dyrene. 
 
Metode og empirikritik 
Da vores analyse primært er baseret på to film, kan det være svært at se Sauras og Almodóvars 
samfundskritik som et klart billede af en generel tendens i Spanien under og efter francoregimet. 
Man kan dog argumentere for, at begge instruktører er blandt nogle af de største i Spaniens historie, 
og de kan dermed ses som stærke repræsentanter for den spanske filmkunst. Havde man erstattet en, 
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eller begge instruktører, ville denne opgave med stor sandsynlighed have set anderledes ud. Havde 
vi valgt at tage udgangspunkt i flere end to instruktører, ville opgaven muligvis være blevet 
yderligere fyldestgørende og kunne vise et mere helstøbt resultat. Til gengæld ville det formentlig 
gøre analysen af hver film mindre grundig på grund af opgavens omfangsmæssige krav.  
Valget af instruktøren Almodóvar var det mest optimale, og vores perspektivering til Tacones 
Lajones er med til at legitimere det valg, da det underbygger manglen af maskulinitet i analysen af 
La Mala Educación, samt understreger nogle af Almodóvars mest brugte virkemidler. 
Hvor Almodóvar var det mest oplagte valg, kunne man i stedet for Saura, have benyttet en anden 
instruktør, så som Bardem eller Berlanga, da de også var med til at skabe det metaforiske filmsprog 
og desuden udtalte modstandere af francoregimet. Saura stod dog klart som den bedste mulighed, 
efter interviewet med Maria Dixen. Her blev det tydeligt at La Caza var den mest indlysende film at 
anvende til projektet, da den udover at benytte metaforisk filmsprog, også var en af de få film, som, 
i første omgang, kom gennem censuren under francoregimet og desuden vandt en Sølvbjørn i 
Berlin. 
 
Relevansen af interviewet med Maria Dixen kan diskuteres, da gruppen ikke var forberedt til 
interview og blot forventede en vejledende samtale. Relevante spørgsmål var derfor ikke medbragt 
til mødet med hende, men blev mere eller mindre improviseret på stedet, da det pludselig blev 
tydeligt, at Maria Dixens hjælp var mere nødvendig end forventet. Der kan argumenteres for, at 
gruppens interviewsmetode således kunne have været bedre. Dog kom det frem under mødet, at 
Maria Dixen er ekspert i et af de emner, gruppen endte med at bearbejde. Hendes ekspertise skyldes 
hendes afhandling ”Maskulinitetsinstitutionen i Carlos Sauras film La Caza”. Afhandlingen 
undersøger, som titlen afslører, maskulinitetsaspektet i La Caza, som endte med at blive et stort 
tema i denne opgave. Maria Dixens afhandling kunne derfor i højeste grad have været relevant at 
læse og benytte i dette projekt, men gruppen har ikke været i stand til at fremskaffe den, da den ikke 
er tilgængelig. Samtidig har det også været et bevidst valg fra gruppens side ikke at bruge tid på at 
fremskaffe hendes afhandling, da problemfelterne minder meget om hinanden, og vi derved ikke 
ønskede at lade os påvirke for meget af dette. 
 
Tilgængeligheden af historiske kilder blev besværliggjort af flere faktorer. Der er mange kilder, 
som er gået tabt, efter Franco kom til magten. Vi har derfor primært benyttet os af værker skrevet 
efter regimets ophør. Vi har sammenlignet de historiske kilder, der var tilgængelige, og vurderet 
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hvilke, der forholdt sig mest objektive til diktaturets periode. Selvfølgelig skal man dog tage højde 
for, at de fleste ser tilbage på denne periode med et negativt syn. 
Konklusion 
I filmene bliver temaer skildret på vidt forskellig vis. I La Caza, portrætteres den hypermaskuline 
mand i en overdreven ironisk grad. Dette kommer først og fremmest til udtryk gennem de udadtil 
stærke krigsveteraner, som gennem filmen viser sig at være svage og nedbrudte, både fysisk og 
psykisk. Det kommer også til udtryk, hvis man ser La Caza som et modsvar til den francoistiske 
film Raza. 
Nogle af de tydeligste beviser på dette som en modreaktion, er de ligheder Saura skabte mellem 
filmene. Dette var blandt andet ved at benytte skuespilleren Alfredo Mayo, navngive filmen med en 
rimende titel og parodiere maskulinitetbilledet Raza opstiller. 
I Raza spiller Alfredo Mayo rollen som den anerkendte “militærgeneral”, og det er denne karakter, 
Carlos Saura bygger videre på i La Caza. Her møder vi ham psykisk nedbrudt og aldrende, blot 
med en anden identitet og i selskab de to francoister, som ender med at dræbe hinanden. Dette er 
Sauras måde at billedgøre hans håb om diktaturets snarlige fald og begyndelsen på en ny epoke.  
I forhold til La Mala Educación ses en markant anderledes portrættering af kønsroller og 
maskulinitet. Det er et moderne Spanien, vi møder hos Pedro Almodóvar, og dette indebærer også 
en ændret opfattelse af de traditionelle kønsroller, der her er flydende og af mindre betydning. 
Mændene kan være kvinder og gennem skildringen af transpersonerne skildres et nuanceret syn på 
kønsroller samt et opgør med den klassiske kønsopfattelse, hvor Almodóvar formodentligt ønsker 
at understrege, at personlighed ikke afhænger af kroppens ydre. 
Dette ses tydeligst i omtalen af henholdsvis Zahara som hun og Ignacio som han. Kønsrollerne i 
hele filmen kan ses som et udtryk for bruddet af den klassiske kønsopfattelse, som Judith Butler 
ligeledes gør op med i sin teori om køn. 
Almodóvar bryder rammerne for, hvordan det traditionelle Spanien har opfattet kønsrollemønstre, 
og han frigør sine karakterer ved at lade dem afvige fra deres genus dikteret af det heteroseksuelle 
matrix. 
 
Den hypermaskuline mand bliver i moderne spanske film ofte nedpillet, og kvinderne er i højere 
grad kommet i fokus, hvilket ses tydeligt i andre film af Almodóvar, heriblandt Tacones Lejanos. 
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Kvinderne bliver fremstillet som stærke og selvstændige. De er både karrierekvinder, husmødre og 
på mange måder egoistiske og kan på adskillige punkter ses som et modsvar på den følelseskolde, 
stereotype manderolle, som af Almodóvar ofte bliver karikeret og spiller en mindre rolle.   
Portrætteringen af kønsrollerne vidner om en æra, der ophørte med Franco, som indebar 
undertrykkelse og en gennemsyrende maskulinitet, mod postmodernisme, hvor skellet mellem 
mand og kvinde i højere grad bliver udvisket. 
Med regimets ophør, introduceredes destape-fænomenet og med sig fulgte der en tid, hvor kirken 
spillede en mindre rolle i samfundet. I stedet opstod antikatolske tendenser i den nyere tids 
filmkunst i form af eksplicitte sexscener, og paradoksalt nok var det pludselig de spanske film, der 
blev censureret i udlandet. Dette må ses som et tydeligt udtryk for et opgør med regimet, 
instruktørernes lyst til at afprøve grænser med deres nyvundne kunstneriske frihed, altså en 
kulmination på mange års restriktioner. 
La Mala Educación er et eksempel på opgøret med den katolske kirke, idet vi bliver præsenteret for 
homoseksualitet, voldtægter og pædofili. Sidstnævnte, som også kan siges at være filmens 
omdrejningspunkt, er et eksempel på latterliggørelsen af den katolske kirkes autoritet og rolle i det 
patriarkalske samfund. 
Hvor Almodóvar har muligheden og friheden til at udtrykke sig, har det for Saura under 
francostyret været en kamp at udtrykke sin samfundskritik af kirken og den katolske tro, grundet 
den strenge censur. 
 
Man kan derfor konkludere, at de filmiske restriktioner har været med til at påvirke den spanske 
filmkunst efter regimets ophør. Efter mange års distance til diktaturet kan spanierne nemmere sætte 
ord på perioden og forholde sig kritisk til sit land film, litteratur og medier.  
Hvordan filmkunsten ville have set ud uden disse restriktioner er svært at svare på, men man kan 
argumentere for, at de spanske film ville have været mindre ekstreme og givetvis mere påvirkede af 
europæiske tendenser. 
Altså må denne isolation og de indskrænkende rammer have åbnet op for nogle kreative 
tankegange, som kun opstår i nødstedte situationer. 
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